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英文版第五版序 


在本书第五版屮.我与时俱进地作出 r 修 if 和增补，修改甚至1写了早期 
艺术诸章节，以期更好地理解青铜时代的屮国。同样，我在书法、禅宗艺术和 
晚近的中国艺术的发展上也作出了 t 大调整。 

逾半个世纪前，本书以《中国艺术简介 》 （Introduction to Chhme A ") 为笔 
出版，此后，若千西方学者采 ffl 了其他取向写作中国艺术史^ 一种是以不同的 
章节分别时论 绘画、 雕塑、陶瓷及其他 艺术； 另一种更激进的方法将艺术视 
为政治、社会和经济势力的表现，对情境的强调超出对艺术本身。 

我没冇追随任何一种取向，而是恪守传统的朝代框架，此中原因有 二：因 
为中国人按照连续的王朝序列认识自身的历史，所以对于西方读者而言，在初 
次接触中_文化时,有必要把握屮闻人自身对于中国历史的感觉。此外，每个 
主要王朝，王朝之间的断裂和混乱时代的艺术都各有其独特特征 3 

对于所有提供新图片，或者以彩色图片替代黑白图片的个人和机构， 
我都深表感谢，特别是北京故宮博物院 Zhang Ying , 北京的 Freda Murch 和 
Robert BemclJ , 台北故宫博物院和魏德文先生,北京大学刘正成教授，伦敦的 
Rosemary Scott , 重庆的 Nick Ball , 以及图片说明中提及的所有机构和个人。没 
有他们的慷慨帮助和合作，本书第五版将无法出现。 

我需要感谢现在或者不久前在牛津大学攻读博士学位的一群年轻人，他 
们以各种方式帮助/我的研究。他们包括 Hiromi Kinoshita , Josh Yiu Sifu t James 
l 」 n，Wang Hsien - Ch ' un , Celine Lai，Tam Ka - chai , Deng Fei , Chen Xin 和 Jiang Qiqi 。 

M 后，我希望再次感谢加州大学出版社的 Deborah Kitshman , Sue 


Heinemann , Eric Schmidt 和 Lynn Mcinhardt , 我的编辑 Amy Klatzkin 和设计师 
Nicole Hayward o 
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第一章 

历史文明的曙光 


对于中国艺术的仰慕者而言，年之后的三十年是一个充满动荡和挫折 
的时代，因为他们亲眼目睹中国人公然否认甚至毁坏 (N 身的文化遗产„多年来, 
伴随着巨大的社会和政治革命，中国几乎完全闭锁大门，仅对彻底唯唯诺诺的 
追随者幵放当大多数中 N 人逐渐摆脱信仰的控制.艺术和艺术家却深受挫 
折，特别是在从“文化大革命"开始到1976年毛泽东逝世的十年浩劫之中。 

然而，即使在艺术家和学者被闪禁 T 或#发配到农村和工厂的最困苦的时 
代，考古活动也从来没有停止 & 事实上，毛泽东时代的中国在发掘、保护、研 
究和屐示其文化遗产方面，做得比过去吏多. a 与其说这是毛泽东提出的“古为今 
用”的政治需要，因为实现“古为今用”必须让“古"能为“今”所见，还不如 
说， 它茛实地反映了中国人能够时时感知，即使“文化大革命”也无法消磨的历 
史感 3 中 H 人常常回顾他们的历史，将其当成获取力量的丰沛源泉。对于他们的 
文化的活力而言，这是必不可少，而绝非可有可无的。 

古老的传说也从未被遗忘其屮一个是关于世界的起源的。在遥远的过 
k , 宇宙混沌一团。一天，混沌初开，上面变成了天，下面变成了地，两者之 N 
出现了最早的人——盘古。每天，盘古都在长髙，而天向上升十尺，地向下降十 
R。 一万八 f 年后，盘古死去。他的头裂成 H 月，血汇满江海，毛发变成森林和 
草地，汗水化作雨，呼吸化作风，声音变成雷电——他就是人类的祖先。 m 

一个民族的起源传说往往暗示在他们看来什么才是至关重要的。这个故事 
也不例外，它表达了中国人一个 M 古的 观点： 人不是创造的终极成就，人在世间 
万物的规则中只占据了一个相对而言无关紧要的位事实上，这只是一个历史 
记忆。与壮观瑰丽的世界和作为“道”的表现形式的山川、风云、树木、花草相 


筅一窜 历史 文明的 曙光 


3 



比，人实在是微不足道的。其他任何文明都没有如此强调自然的形态和模式， 
以及人类的恭顺回应。 

我们可以将这种认知的根源追溯到遥远的过去，当时，华北的自然条件比现 
在要温和得多。 50 万年前，即北京人的时代，这个地区相对来说温暖而湿润。 
大象和犀牛在茂盛草地上逡巡.全然不是近代所见的荒山秃岭、寒风掠过的平 
原景象在今天的河南、河北、山丙和陕 西带， 产生 r 独特的天人合一的中国 
式认知，随茬时间的推移，它在哲学、诗歌和绘両中得到极致发挥。和谐感并 
不仅仅局限于铒学和美学，它同样也有实用价值.因为农夫的富足，乃至社会的 
繁荣,，都依赖于他知晓四季和顺应大意」农业最终成为一种由皇帝亲自主持的 
礼仪。当春天来临的时候，他礼仪性地在第一垄田地屮汫耘.不 仅希望 保佑来 
年的好收成，也借此表明与自然力的亲和，巩固其法统地位。 

和谐感是中国思想的基础。人类不仅要顺应天意，也要调和与周围其他人 
的关系按照逐步扩散的圆圈模式，这种和谐由自己的家人和朋友幵始，向外 
推广 5 因此，历史上最崇高的理想往往是发现万物的秩序并与之相和谐随 
持本书逐步展开中国艺术史、我们将发现，其特性和独具之美就在于和谐感的 
表达。这是否就是那些对屮国文明其他方面兴趣寡然的西方人也会如此狂热地 
收集和推崇中国艺术的原因之一呢？ 也许， 他们也能感觉到屮同艺术家和 x 匠所 
创造的形式乃是“自然”的形式^—借助艺术家的手表达的对自然韵律的本能回 
应？中国艺术既没有像印度艺术一样，要求我们致力于沟通物质形态和暗喻内容 
这两个看起来无法沟通的极端，也没有像西方艺术一样，包含不被业洲人所接 
受的形式和思想等预设观念。屮国艺术的形式因为身处域广泛、 m 深刻的和谐 
感之中 ift 极度妍美，我 ft I 之所以能欣赏它们是因为我们也能感觉到 A 身周围的韵 
律，并且能够本能地回应它们。这些韵—即线条和轮廓所表达出来的内在 
生命的感觉——在中国艺术的萌蘖阶段就已表露无疑1 

石器时代的中国 

今天，任何一个中国艺术爱好者对精美的新石器时代彩绘陶器都耳熟能 
详，但是.在 1921 年之前，几乎没有任何 确凿证 据证明中国曾经有过石器时 
代。那一年，瑞 典地质 学家安特生 （ J, Gunmr Andersson, 1874—1960 ) 和他的屮 
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国助手有两项至关重要的发现。一项是在北京西南的周门店_在一个 m 坡的断 
崖上，安特生捡到一些燧石工具，表明这个地区啓经居住过非常古老的人类」 
他本人没有进行发掘，但是他的发现却导致迸一步发掘的展开，最终裴 文屮博 
士发现了化石 骨骼。 除了晚期爪哇人之外，北京人是迄今为止所见到的最古老的 
直立 人种了 这些骨骼属于生活在更新世中期的北京中国猿人。洞穴中保留的厚 
达50米的文化层表明在70万年前到 2() 万年前之间，北京人就生活在这里。北 
京人以脉石英为原料，通过从一块大鹅卵石 h 敲击出薄片制造石质 T 具。他们已 
经会用火，多食谷物，偶尔也以敲骨吸髓的方式惨食同类。 

近年来，更古老的遗存也不时被发现，1965年在云南元谋地区发现的猿人 
牙齿化石的年代被推断为！7()万年前。 U 1964年，在陕西蓝田县山坡上的一处埋 
藏屮，古生物学家发现 T 人类头盖#，并推测它们的年代至少比北京人早10万 
年，即大致和爪哇人同期。史晚近的发现在1984年，辽宁南部的金牛山 发现了 
年代在更新世中朗 * 26万年前的原始人骨骼，即金牛山人金牛山人的大脑比 
同时期原始人大脑容量更大，因而和早期智人有某种关联， 

到更新世晚期，中国早期人类的进化速度加快。近年来，多个地区都发现 
丫智 人文化遗物。周口店山顶洞人（约前25000年）已经拥有比他们的祖先吏多 
的石器 T 具，男性已经穿着用兽皮缝制的衣服，而女性则用穿孔石珠和涂抹赤 
铁矿粉来来妆扮 G 己。这是迄今所知屮国文明历史上最平的有意识的化妆行为。 
在宁 S 和鄂尔多斯地区的沙漠遗址中发现了梢致加I:的细小石器类型，各种不 
间类型的石刃和石片被用于不同的冃的,，1960年，在河南北部，即后来成为商代 
最后的中心区域的地方，一个居址上发现了上万件细 石器。 远在西南的四川、云 
南和贵州也有丰富的遗物出现。尽管这些零星分布的遗址的年代和它们之间的 
相互关系都不甚清楚，但它们的分布至少证明，在向中石器时代慢慢过渡的过 
程中，旧石器文化已经广泛分布到古代中国的各个角落 D 

中国的新石器时代文明 

中石器时代的人们以渔猎为生 & 当中国人的祖先定居下来，开始建筑村寨， 
学习农艺、蔬菜种植和制陶时，“新石器革命”如期而至。 

长期以来，人们认为中国的新石器文化起源于冀南、豫北一带的“核心地 
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图 1,1 — 红陶小耳罐，高 17.8 IS 
米，出6河南省丧葛县，新石器时 
代裴李岗文化。 

图 1.2 —陕西半坡发掘的新石器 
时代村落局部，现为遗址博物馆。 


区”，并从此扩散开去。但是随着更多的新石器时代遗址的发现，图景变得越 
来越复杂，但可以笃定的是新石器时代社会几乎同时出现在中国不同的地区，每 
个地区都有独特的生活方式和技术。 

在现在的中国境内，最早的聚落是湖南31蟾岩和内蒙古的敔汉旗，其年 
代早至前8000年居民们居住在狭小的房屋或草棚之中，聚落周遭环绕壌 
沟。年代稍晚的是洛阳附近的一个村落遗址——裴李岗。遗址中发现了房屋 
地面、驯养动物的证据，并有装饰简单纹饰的粗糙陶器（图 U ) . : 通过碳14 
测年，考古学家将裴李岗文化的年代推定在前6000—前5000年。在年代稍 
晚的其他遗址屮，我们发现了吏大的房屋、排屋、稻作农业的起始、用于装 
饰和礼制目的的精细打磨的石 3 S 和玉器，以及最早的防御城墙——: tt 终导致 
防御性城市的出现。尽管最罕的个案尚未可知，但是湖南澧县城址年 代早到 
前4000年 。 [4] 

中国新石器时代文明的一个早期阶段最初是偶然发现的。中国政府雇用安 
特生在肀北寻找煤矿和油田,1921年，安特生在一个名叫仰韶的村落中发现 f 
随葬精美彩绘陶器的简单墓葬，并命名为“仰韶文化”，以此标识前5000—前 










3000 年中国史前史的 t 要阶段1923年，安特生注意到仰韶陶器和古代近东地 
区陶器的相似性，于是西行至卄肃，试阁发现与之相关的遗址，并在半山发观了 
包含非常近似的陶器的基葬1然曲\屮网考古学家随后在华北不同地点也发现了 
大 M 的“彩陶”遗址，因此，现今很少有人再提及其与西亚的关联了。 

仰韶文化最 E 要的发现出现在20世纪50年代和70年代。考古学家在西安 
以东的半坡和更偏东的姜寨发现了 -群新石器时代 H 落和竊地（图 1.2): 半坡村 
落群覆盖面积多达1公顷 4 在深达3米的文化堆积中发现 T 四个不同时代的房屋 
居住层面，这表明在前前 5 CKI 0 年间，人类频繁地居住于这个 地点。 最早 
的居 K 居住在用枝条和泥土搭建的圆形草棚屮， 展顶 瘦盖着芦苄，地而涂抹灰 
泥，房屋中间装 S —个火塘，这种 设汁很 可能是模仿早期的帐篷或蒙占包。他 
们的后代途起了木骨栽桩的长方形，岡形或正方形房子，屋内地面比地平面低一 
米多，通过一连串台阶才可进人（图1.3>。新&器时代晚 期中国 民居的进一步进 








展以在郑州附近大河村发掘的三联式房屋为代表.泥墙经过烘烤形成坚硬又耐 
久的墙面。 

半坡陶工们既生产粗糙的灰陶或红陶，也生产-种细腻的红陶，抛光后涂 
抹黑彩，纹饰多为几何形纹饰，偶尔也有鱼形和人面纹饰 （图 MU 看起来他们 
还不会使用陶轮，而是用泥条盘筑的方法制作陶器他们也用泥土制作纺轮甚 
至发赛， 何是更 精致的器物，比如针、鱼钩和箭头都是骨制的。部分半坡和大 
河村村庄已搭建屋顶，保存成为中国新石器时代文化博物馆。 
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安特生率先发现的那些彩陶以及随后出土于河南和甘肃多个地点的彩陶， 


















无论在质量还是美感 上， 都是其他新石器时代用具无法媲美的。其种类主要包 
括墓葬用陶罐（图1.5)、敞口深腹盆、高领带耳罐。尽管陶器器壁非常薄，形体 
却很粗壮，大方的轮廊往往通过用粗糙的毛笔施加黑色颜料形成的纹饰得到巧 
妙的强化。有的设£1纹样为几何纹饰，包括平行带状纹，或者包含了平行四边 
形、十字或钻石状的菱形纹饰。器身下部常常不带装饰，可能为了防止侧倾，陶 
器是栽埋在沙地中的。很多陶器上装饰了水波状纹饰带，并集合形成一种漩涡 
状 纹饰； 其他陶器上则出现了卨度抽象的人物、青蛙、鱼和鸟等形象。 It 肃马 
家窑发现的碎片上甚至显示出一种非常复杂的 m 笔技巧，即在描绘植物时，叶子 
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图 1.5 红黑彩绘陶蠖 T 高40厘米，出自甘肃省半山，仰韶文化，新石器时代，现藏于瑪典远东古物馆。 
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的顶端往往形成一个尖钩,乃是提笔闺成的。这种技法与三千年后宋代画家画 
竹子时的笔法如出一辙。自然主义的母题比较罕见，纹饰以几何图案或者高度 
抽象化的纹饰为主流，其意义至今还不甚明了。 

直到相当晚近的时期，学#们都认为，以彩陶为特色的仰韶文化大体是被 
以山东为中心，以抛光龙山黑陶为代表的截然不同的文化替代的。但是，受到 
一 系列新发现的影响，简单的场景被更复杂而有趣的模式替代 。 t 先，通过碳 
14测年分析，马家窑和半山新石器时代遗址的彩绘陶器 （ 约前2400年）比半坡 
的仰韶文化村落的彩陶要晚两千年，而后者的碳14年代可以早到前4865±110 
年。这证明华北平原的仰韶中心的确向西推移。 

多年前，□本考占学家在辽宁地区发现 r 红山文化的遗存，红山文化与仰韶 
相关，但也有显著的自身特点。红山遗址的近期发掘揭示出一种石板墓葬，墓葬 
周围有一圈由圆柱体陶土制品形成的圃墙，这些陶土制品近冏于口本古坟时期 
坟丘周围的埴轮，但在中国尚无类似的 发现。 这里也发现了巨石平台，看起来 
像是用作祭坛，而最令人惊讶的是发现了体态丰腴、用于丰产仪式的陶制女神像 
(图 1.6) 和两眼填充玉石的彩绘陶制人脸形象（囝 1,7 ) 。这里还发现了 -些雕刻 
的玉质动物形象，中国考古学家称之为“玉猪龙”（图 1.8)。 红山文化被推断在 
前3500年前后。 



m 1.6 裸体女性人体陶塑 t 高 7.8 厘米 
和5厘米 h 出自辽宁喀左县东山嘴，红山 
文化，新石器时代 ，现藏 于中国国家博物馆。 



图 1.7 双眼镶玉陶面具，出自辽宁喀左县东 
山嘴，红山文化，新石器时代，现藏于中国 
国家博物馆。 


第一章 历史文明的皤光 


1 ! 














图 1,8 T 玉猪龙，高11 
厘米，出自辽宁喀左县东 LU 
嘴，红山文化，新石器时代, 
现藏于辽宁省博物馆。 

图 1.9^- 彩绘豆，离26 
厘米， 出自山东，大汶□文 
化，新石器时代 C 
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象牙和黑陶装饰， 
出自浙江，沔姆洩文化，新 
石器时代。 



继续向南，我们来到山东和江苏北部的新石器文明（约公元前4300—前 
2400年），正如张光直所说，当地的新石器文明“被命名为青莲岗文化或大汶 
口文化，完全取决于是由江苏考古学家还是由山东考古学家命名”在古代， 
这个地区比现在要温暖，湖泊和沼泽屮遍布鳄鱼。早期大汶口文化就已经出现 
T 装饰红白两色卷云纹饰的陶器，这显然和仰韶文化有关.图 L 9 中的卨柄杯 
就是明证。 

再向南就到了江苏南部和浙江北部的马家浜文化。马家浜文化与大汶口文 
化相关，年代在前 5()00 —前 30(10 年。当地居民是瀕水而居、种植水稻的农 
民，他们驯养了猪和水牛，猎杀鳄鱼、象和鹿。他们的工具和武器由木、骨和石 
等材料 制成， 尽管他们丰衣足食，陶器形态和纹饰变化多样，某些陶器上甚至 
刻画了原始符号或“文字”，但是他们的陶器工艺仍然相当原始，因为看起来他 
们还没有陶窑，所有陶器都是露天烧制而成的。 

跨过杭州湾就到达余姚市的河姆渡，这里在历史晚近时期是陶瓷工业的重要 
中心之一。在这里.我们发现了一个至少和半坡一样年代久远、山水面上构筑的 
木板房 M 组成的大型村落，，房屋梁柱通过榫卯结构精巧地结合在一起。当地的居 
民也神植水稻 ，: 他们制作一种器壁很厚的磨光黑陶，有些陶器在烘烤之前装饰了 
精美的花草或植物的纹样（图 U0 ) o 尤其引人注意的是，1977 —1978年在河姆渡 


第一窜 历史文明的蹋光 


13 






























0 S i n t 黑陶高柄杯，高 19.2 
厘米，出自山东潍坊,龙山文化， 
新石器时代。 

图 1.12 — 白陶鬵，离 29.7 厘米, 
出自山东潍坊，龙山文化，新石器 
时代。 


发现了一个红色髹漆木碗.这是中国所发现的漆 
器工艺的最早例证。 

吴金鼎博士 ( 1901—1948) T 1928年在山 
东发现的龙山文化长期以来被认为是华东地区 
新石器时代文化的最晚段，其测年为前 26( H )— 
前1900年。龙山居民使用的陶器中，最著名 
的是由磨光黑陶制成的精致的蛋壳陶器,这种 
陶器吴现出不可思议的脆弱感，常常被刟削到 
只有半毫米厚的薄薄一层。其形状非常优美， 
而纹饰主要为弦纹，使陶器具有一种金属感和 
机械化生产的气息（图 U 1)。 可以想见，蛋壳 
陶器的制作应当非常闲难， 更不用 说使用 r 。 
在随后的青铜时代里，这种器物完全消失了, 
山东潍坊的发现表明“黑陶 文化“ 也制作一种 
充满活力和原创情神的白陶陶器，图 U 2 的白 
陶鬻坷以作为例证。陶澇看起来像是模仿由藤 
条绑缚的兽皮制品。龙山居民有占卜习俗，即 
解释动物的肩胛骨加热之后形成的裂缝的占卜 
方法，长期以来这种习俗被认为晚至商代才 
出现。 

地处更南方，与龙山文化相关的文化始见 
于良渚，随后也见于长江下游的其他遗址。就 
像年代较早的河姆渡文化一样，良渚文化居民 
的房屋和工具也多是木质的，他们生产一种精心 
拋光的黑陶，以及玉质礼器和工具，玉器在中 
国文化中发挥了至关重要的作用。良渚的丧葬习 
俗迥异于简朴的仰韶文化慕葬。比如，在汇观 
山的高台上有一处墓地，墓前有台阶，四周有 
散水沟。奠角山的大型墓葬平台尚达10米，平 
台正中是可能用于墓祭的木构建筑。 
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玉器 


新石器时代.情致打磨的石器取代了由大块鹅卵石打片制成的粗糙石器. 
其屮最为珍贵的是五。尽管中国早期文献提到中国数处产玉，但是玉长期以来 
产自中亚天山地区的河床上。西方学者因而认为中国并无真玉。不过，最新发现 
显示北京玉工迄今仍在使用的玉料吋以追溯到河南南阳和陕西蓝田，因! fii 支持了 
古代文献。历史上备受中国人推崇的真玉是软玉，富含镁质的絮状矿物，坚同钢 
铁。理论上，玉为纯白色，但是微量杂质可能生成从蓝、绿到棕、红、灰、黄甚 
至黑等颜色。18世纪，中国玉工在缅匈发现了由晶体粒构成的另一种玉料—— 
翡翠。翡翠呈明亮的苹果绿到祖母绿色，中外皆以其为珠宝首选。 

由于质地独特，玉0古以来就极受中国人的推崇。汉代许慎在《说文解字》 
中提及，“玉，石之美者。有五德：润泽以温，仁之 方也； 腮理自外，可以知 
中，义之 方也； 其声舒扬尊以远闻，智之 方也; 不折不挠，勇之 方也； 锐廉而 
不忮，絮之方也” [6] ，迄今仍然脍炙人 PU 尽管这些判断仅仅针对真玉，但“玉” 
一词不仅包括硬玉和软玉，也包括蛇纹石、角闪石甚至大理石等精美石材。 

玉的硬度使其难以加工琢磨。加工玉器须用解玉砂。新石器时代的工匠可 
能使用了比现代金刚石还要坚硬的材质甚至有人提出解玉砂是钻石细末，尽 
管迄今为止中国境内尚未发现钻石。韩思复 （Howard Hansford ) 认为，如果时间 
足够长，用竹管钻具和沙子掺水也能在玉片上钻孔 。 m 

玉斧等兵器，玉镯和玉环等装饰品和礼器主要见于中国东部和东北部，最 
早的就是我此前提及的红山文化的 “玉猪龙”。 太湖地区良渚文化晚期大慕之中 
有众多玉璧和玉琮。璧是中间有圆孔的圆形盘状物，而琮则是内圆外方的管状物 
(图 1.13) 0 有的玉琮高达40厘米，工艺令人叹为观止，年代大体在前2700—前 
2200年。有的玉琮上带有动物形纹饰，与商代饕餮纹饰之间存在着某种渊源关 
系(图 1 J 4)。 在前5世纪之后，玉璧和玉琮分别和天与地联系起来，其象征意 
义迄今未变。但是对于良渚居民，它们和神面意味着什么，它们在葬俗之中的地 
位，我们却无从得知。 

















图 1.13 f 玉琮 T 高 31.2 厘米 t 
良渚文化，新石器时代，现截于 
纽约 Michael Weisbrod 收藏。 


图 1.14 ，玉琮纹饰线描图，良 
诸文化 T 蒴石器时代，据 （文物 > 
1988年第1期，第 1—31 页，图 
20复制 

图 1.15/ 大汶□文化啕器外壁 
刻纹，新石器时代，现藏于山东莒 
M 博物馆。 


书写 

书写系统以书法艺术为形式.成为屮国 
文化的最高表现形式一个争议颇大的问题 
是中国人何时发明/书写系统答案取决于 
我们如何定义“书写”。新石器时代遗址中尚 
未见到可辨识的汉字，但是屮原地区的仰韶 
和其他遗址的陶器上都绘有符号，被推测为 
数字或#陶 I 或所有人的印记大汶口灰陶 
上的刻纹图像（图 1.15) 表现圆日、弯月和山 
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巅。 这是 W 铜时代早期的象形和指事文宇的先声。但是，这些书写符号 ® 否按 
照一定但原始的语法结构联系在一起,却未可遽断。 

尽管我 R 是非常简要地勾勒出一个_面.但仍然可以说明中国新石器时代晚 
期文化的丰富性和多样性：在其最晚的一个阶段，石器文化逐渐融人了青铜时 
代的潮流中。现在我们知道，中国新石器时代居民甚至已经尝试了简单的金 M 工 
艺，这可以从在马家窑发现的长达10 M 米的铸制铜刀 {约前 3000年 K 三里河 
发现的锏锥、河南南部王城岗发现的青铜器残片 （ 两者都厲于前2500年的龙山 
文化），以及甘肃齐家坪发现的铜工具和刀 （ 推断在前2000年）为证予以说明。 
尽管这些发现相当零碎 rfn 稀少，但它们显示，向全面发展的青铜文化的过渡是 
一个比我们之前所想像的更漫长的过程 a 


IS 





早期青铜 时代： 商和两周 


好几个世纪以来，河南安阳附近小屯村的农民常常在雨后或者犁地时，从田 
地黾捡到一些奇怪的骨头，有些骨头经过拋光，像玻璃一样闪光；大多数在背 
面有成行的椭圆形钻孔和 T 字形 裂纹； 少数甚至看起来像是原始文字符号。农 
民们将这些骨头带到安阳和邻近的城镇，出售给中医 + 而中医则将符号铲平，以 
“龙骨”的名义卖出去，将其作为一种恢复元气的药材。1899年.一些带刻關符 
号的骨头流传到知名学者和收藏家刘鹗 （ M 5? —〗9〖)9)手中，刘鹗辨认出这是一 
种比当时已经知晓的周代青铜礼器上的金文更古老的书写符号，彳艮快，以罗振玉 
(1866—1940) 和王国维（ 1877—1927) 为代表的学者都投身到商 t 室档案碎片的 
研究中。尽管当时并没有确凿证据证明商的存在，但中国史学家对此笃信不疑 P ] 
甲骨被追溯到安阳。农民们开始更勤力地向纵深挖去，不久以后，北京和上 
海的古董市场卜_出现了非常精美的青铜器、玉器和其他器物，然而它们的出土地 
点却一直讳莫如深。连续近30年中，农 K 和古董商们往往在夜间和冬天农闲的 
几个月里，持续不断地疯狂盗掘商代蓽葬。直到1928年，中研院在安阳展开一 
系列茧要的发掘，才最终第一次用确凿无疑的考古学材料证明商代确实存在， 
而不像某些西方作者所怀疑的那样是擅长追溯回忆的中国人制造出来的善意的 
假 gU 到 19 E 年，超过300座墓葬被发掘，其中10座规模宏大，无疑是王室 
墓葬。 

这钱发现提出了它们远远不能解决的问题。淮是商人？他们从哪■来？他们 
的早期遗存，特别在青铜器技术上，如何揭示一个高度复杂的文化面貌？如果商 
确实存在，那么更早的夏代的遗存也有可能被发现， 

传统上，中国人相信他们是黄帝的后裔，继承黄帝的是伏義，他创造 r 八 
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卦，也创造了书法艺术。神农发明了农业并学会使用草药。，接卜 来是尧 、舜， 
最终大禹建立了炱朝。在这些传说人物的身中国人将他们所珍视的事物都 
一一个性化了：农业 t 善政.孝道以及书法艺术，现在大家都认同，所有这些人 
物都是柑当晚的时期创造或想像出来的，尧、舜、禹最罕出现在周代晚期的文 
献中。而黄帝则很有可能是道教的 产物。 

1950年之前，我们对中国早期育铜文化的知识儿乎全部来自安阳的商代遗 
址。安阳是商王盘庚在前1320年前后建立的，而最终于前 1G5G 年前后为周朝军 
队所攻克。在安阳，青铜文化发展到登峰造极的地步，金属丁_匠们以世界 J： 任 
何其他文化都无法与之匹敌的高质 M 生产祭祀器具，可以说，这是数世纪发展 
的结晶。甲骨上发现了盘庚之前十八位商王的名字，按照传统 ki 载，商人在最终 
定都于安阳之前曾经五次迁都。如果这些早期都城能够被发现的话，就可以填 
补新石器时代晚期和安阳纯熟的青铜文化之间的空白。 

20世纪50年代，中国考古学家开始在河南北部和山西南部“夏墟”地区寻 
找真正青铜文化的开始他们发现了上百个遗址，其中文化最丰富的是位于洛阳 
和偃师之 N 的二里头。二里头有建立在台基上的宮殿、陶制坩埚、镶嵌了绿松石 
的青铜器和玉器:^考古学家将二里头文化分成四个阶段,.大体对应前1900—前 
16LK1 年。从第三期开姶.出现了一种用来温捫和注洒，被称为“爵”的简单但形 
态优雅的器具（图 2.1) ^爵是目前为止中国所发现的 M 早的青铜礼器之一，也是 
成熟的商代青铜器的雏形。 

学者们争论的是，到底二里头的四个阶段都厲于夂代（长期以来被认为仅存 
在于神话之屮）.还是仅仅只有较晚的两个阶段 M 于夏代但是，如果没有文字 
资料 UH 据，任何遗址都不能够毋_置疑地被称为“复"， rfii 迄今为 it 也的确没有 
发现任何文宇资料二里头也不代表中网文化的一次突飞猛进，因为正如我们 
在第一章中所提到的，金属技术和防御性城市的建筑争在前2000年之前就已经 
出现在华北大地 hi, 近年来，中国考古学家将公元前第三个千年纪称为“铜石 
并用时代”。但适，考虑到近期的一些新发现，也许命名为“石器一青铜并用时 
代” 或#“ 原青铜时代”更为合适。确凿无疑的是，原始青铜工业已经零星出 
现在若干地区，无须从中国以外的地区寻找渊源。 

到前1500年，育铜文化广泛地扩张到中国的北方、中部和东方。在郑州就 
发现了令人叹为观止的前安阳时代，即二里冈时代的遗址 a 郑州最底层的地层 
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图 2,1 一 责铜爵.离 25.6 厘米，出自河南體师， 
早商,现藏于河南省偃师县。 

图12 i 郑州商代宮殿复厚，据< 文物> 1934年 
第4期, 第7 页。 

图 2.3 \ 责铜鼎，出自河南郑州， 商代 ，现藏于 
河南傅物晚， Seth Joel 摄影。 



‘賴 


是典咽的新石器时代龙山文化， m 随后的两个阶 
段——二里冈下层和上层——却显示出一个剧 
变二里 M 城墙底部宽达18,3米，围合面积超过 
1.6 平方公甩同时，在城屮发现 r 可能是宫殿的 
建筑和祭祀建筑(图 2.2) 、房屋、铸铜作坊、陶 
窑和骨器作坊其中.大型墓葬中随葬了青铜礼 
器 （1 S 12.3 K 玉器、象牙，而陶器则包括原始釉 
陶和 a 于安阳的梢致 白陶。 虽然无法准确指 
出它究竟是其屮哪一个，但郑州可能就是早期商 
人的首都之一。 

近年来的发现显示，商千_朝被一系列文化或 
方国包 I 制，它们从中心 地区获 取靑铜艺术，同时 
又保留了显著的地方特色，进而反过来丰富 r 商 
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代胄铜 文化。 [3] 人物形象在安阳很少见，却见于东北辽宁 一带； 最早的动物形状 
器物发现于湖南；安阳极少见的铙是南方民族礼制生活中的®要 元素； 作为商 
周艺术母题的虎纹饰和鸟纹饰特別流行亍南部和东南一带1在武丁时期的商人 
势力扩张过程中，这些因素都被吸纳到安阳铜器之中，但只是昙花一现而已。 

近年的发现极大地丰富了商人势力范围之外的青铜文化的景象,这里我们仅 
讨论 M 重要的三个发现。1974年，考古学家在长江流域武汉附近的盘龙城发现 r 
可能是宫殿的遗存和高等级贵族墓葬，但无法判断这究竟是商人的统治中心还是 
独立的方国势力。盘龙城的一座墓葬中出土 r 硕大但较粗糙的铜鼎（图 Z 4) 。 
1989年，江西南昌西南的大洋洲镇发现了一座巨大的商式®葬，尽管遭受破坏但 
幸而未遭盗掘:, 这是迄 今为止安阳以外的地区发现的随葬品最丰富的慕葬，出 
十50件青铜容器，数 M 众多的刻纹玉器和多达356件陶器，而釉陶就占据陶 
器总数的五分之一。以双 B 圆睁和牙齿突出为特征的青铜面具（图 2.5) 暗示了一 
种当地特有的崇拜。 



图24靑钢罪，出自湖 
北盘龙城，商代 t 现藏 
于湖北省博物馆。 
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图 Z 5— 肯铜面具 饰件， 
高53厘米，出自江西大 
洋洲，商代 c 


图 2.6— 靑铜人立像， 
离262厘米，出自四川广 
汉三星堆,前1200—前 
1000年，现截子四川省 
考古与文物研究所 D 


我们继续 t 溯到四川，便来到了近 
年来最轰动的暫占发现地点之一。 1986 — 
n 年，成都北部的三星堆发现了一处城 
墙岡长达〗2公里的遗迹，同时还发现建 
筑台苺和四个祭祀坑。一个祭祀坑包含了 
分层堆积的礼制性玉器、青铜器及少 M 陶 
器。器物 M 丰富的二号坑分成=层：顶层 
是象牙，中层是丰富的青铜器组合，底层 
主要是玉器和石器。所有器物中最引人注 
目的是从屮 H 发现的《人大小的青铜立人 
形象（围 2.6) 和多达 4] 件的青铜头像及 
面具，有的祖盖黄金贴片.有的则有 E 大 
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而前凸的双眼，可能是某种神衹或偶像^ R 前尚未在这个遗址中发现任何文字， 
因此，三星堆和以郑州、安阳为代表的商文化之间的关系，以及和近期在下游地 
区发现的商时期遗址的关系仍不清楚 [6] 这些靑铜头像和_具所表现出来的技术 
水准和高度象征性表现手法至少暗示古代四川地区的文化同样历史悠久， 

三星堆出土了大量来自印度洋的海可能用作以币，与之相伴生的还有甲 
骨，但可能并不出0安阳，因为上 [6 没有文字这并不必然表明这些人 K 不知书 
写，他们可能书写在木简匕而木简在四川盆地的潮湿土壤中极易腐烂。 

1949 年之后的中国历史学家按照正统的马克思主义的观点，将商周描述成 
为封建社会之前的奴隶社会， 确实， 仅安阳£室墓葬就有足够证据显示，商代 
存在大量惨遭虐待的奴隶但同时看起来.某些封建主义元素也早早地露出端 
倪——甲骨文刻辞上记载了战胜的将领、王室子弟，甚至商=£的配偶都受到封 
赏，而周邻的小国也有定期纳贡的义务。 

商代官员中最显著的是贞人，贞人起草甚至在甲骨 h 书写刻辞，同时解释甲 
骨被烧灼后出现的裂纹（囹 2.7 )。 甲骨文-般是刻写的，最近有人提出甲骨文是 
用炽热的金 H 尖笔灼烧的.但也有少数用笔墨书写。 S 前已经确认的甲骨文多 
达三千余字，其中一半可以被释读 ； 甲骨文竖栏书写，出于平衡的考虑，书写顺 
序可以从左往右，也可以从灰往 左：， 在郑州，早期甲骨主要用猪、牛、羊的肩狎 
背，而到了安阳的晚期.龟甲儿乎成为惟一的书写载体当时也应该便用了木册 
和竹简，甲骨文中的字就是明证 Q 

甲骨上的刻辞包括事件的陈述或者商王的意图，以及 ffl 简单的“是”与 
“否”来回答的关于未来的问题，它们主要跟农业，战争，狩猎，天气、出行， 
商王试图沟通上天的所有重要祭祀.以及继位等相关仅举一例，甲申卜.殻 
贞： 妇好娩嘉？王 乩曰： 其蜜（惟）丁娩 ，嘉； 其寅（惟）庚娩，弘吉；三旬乂 
—曰甲寅娩，不嘉，衷（惟> 女 ， m 

总体 h . 甲骨文表明商人已经有了一定的天文学知识，清楚地知道一年的 
长度，发明了闰月和分月计日的方法他们的宗教信仰以超自然神——天帝为中 
心，天帝控制了雨、风和人事，商人也信仰上天、土地、河流、山川和各种特别 
地点的0然神:> I 、辞显示商人特別尊崇祖先的灵魂，他们认为祖先和天帝居住在 
一起，可以对人的命运产生或好或坏的影响，而祭礼可以确保他们对后世子孙 
的赐福。 
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圏 2.7 I 安阳殷墟甲骨，商 
代，现藏千台北故宮博物院， 
刘正成椹影。 



图 2.8 —安阳小屯房屋复 
原，晚商，据石璋如和张光直， 
Annals of Academia S/ntca U 
第 276 页复制。 



安阳人主要建造木构夯土结构 
的房屋几座大型建筑遗迹已被发 
现，其中一座长度超过 27 米，建造 
在一 个台基之上,成排的木柱支撑 
着茅草屋顶，木柱早已荡然无存， 
只留下石柱础。另外一座则以南面 
中央的台阶为轴线展开（图 2,8), 
其屋顶可能和现在华北农村的大 
咽传统建筑的屋顶相去 不远， 一些 
£ 電要 的建筑以高度形式化的石刻 
兽头装饰，房梁上描绘着和#铜礼 
器上类似的设计可能因为造价低 
廉，汴且能够有效地抵御华北地区 
冬季的寒风，版筑技术是最常见的 
建筑方法，就是在垂釭的木板之间 
用木棍夯打 填七： 木棍直径越小， 
墙体越坚固。 

因为长达 m ) 年的连续发掘和研 
究提供了当地社会和经济生活的详 
尽场景，安阳是公 A 前第二个 f -年 
纪屮最重耍的遗址然而，安阳还 
有众多不解之谜，首先，发掘者发 
现安阳并没苻防御性城墙.而在其 
他主嬰的中闻城市迕到今天都可以 
发现防御性城墙的痕迹.另外，安 
阳的建筑与郑州和盘龙城的建筑不 
一样，都是南北朝向的，并无明显 
的秩序列成一排也许安阳并不是 
豸都，只是王室陵墓和祭祀建筑的 
所在地、青锏作坊，以及官员，祭 
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祀人员、工匠和服侍他们的普 通&姓 的居址而已。如果真的如此，商代晚期的 
義都 又在哪里呢？也许它仍然在郑州，或者是在安阳附近一个尚未发现的 地点。 
但即使安阳不是首都.其中所发现的房屋、 S 葬、作坊和居址的复杂性对早期中 
国文化史已经足够重要了。 

中_人相 信“事 死如事生”，死者的灵魂仍然拥有他在俗世生活中所拥有 
(或者希望拥有）的一切，从而导致大规模的牺牲和人祭。这些做法后来逐渐被 
废止，人牲被刍灵《稻草人）以及陶俑替代，不仅有家具、农田、房屋，也有仆 
从、护卫和家畜的模型。同时，死者穿上华丽的衣服，佩戴了倾其家国的珠宝和 
e 石。后世收藏家甚至随葬他们最喜爱的 圃作。 尽管有人会批评这种习俗， m 可 
以肓定的是，如果没有这种习俗，很多精美的艺术品可能尤法保存至今^ 

商代工陵揭示出中国早期文明的惊人面貌,，有的陵苺规模宏大，随葬了丰 
富的青铜器、玉器和陶器一个似乎是动物爱好者的王室成员在陵慕周围单独 
埋葬了若干宠物，其中就包括一头大象。武官村大墓甚至出土了一个由彩绘皮 
革、树皮和竹子制成的帐篷，在墓道和墓室中至少发现了22个男人（其中一人 
在墓室之下）和 24 个女人的完整骨骼，而邻近的祭祀坑内还有 50 个男人的头盖 
骨(图 2.9)。 在某些情况下，死者没有表现出暴力的痕迹，这可能是墓主人的亲 
属或家臣自愿殉葬所致，而在另外的场合中，砍头的迹象说明那些殉葬者是奴 
隶、罪犯或者战俘在安阳的其他地方还发现了埤葬在持别的随葬坑中的马匹 
和车夫配 ffi 完整的马车，坑底地面甚至挖出几道梢以便放 置车轮 （图 2.10) c 当 
然，木头已经腐朽，但是从它们在泥+中的痕迹可以复原马车及判断众多精美 
的宵铜饰件的位置和功能。大规模牺牲和人祭在周代已不再流行，但在随后的 
岁月中却不时得到复生。 

早期中国文化常被提及的一个侧面是明显缺乏可以与古代埃及和两河流域 
相比较的纪念性雕塑。但是如果这些大型结构是土质或者木质的话，它们早 
已化作灰烬了。在三星堆所见到的真人大小的青锏塑像（图 2,6) 从未出现在安 
阳。商代雕刻似 f 对细小的器物更有兴趣，比如用合范法铸成的动物或鸟的形 
象的青铜礼器(图 2.11 ) ,小型跪姿奴隶或人牲形象，以及如图 2.12 所示的石雕 
方形牛头形象,石雕的装饰风格与铜器类似，后面穿凿了凹槽，暗示它可能是某 
种建筑构件 
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图安阳武官村大墓发掘复原，晚商。 囝 2.10 T 带有车马器的车马坑，河南安阳 s 晚商。 


图2_111 青铜象鞟，高 22_8 M 米，出自 图 2 J 2 丨大理石牛头，长 29.2 厘米，出自安阳侯 家庄， 

湖南长沙 t 商代，现藏于长沙湖南省博物馆。 晚商，现藏干台北中研院。 
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商代 


陶瓷 

陶瓷是早期中 R 艺术的支拄，不可或缺，无处不在.反映和满足/社会各阶 
S 的实用需要和車美情趣，它们的形状和纹饰有时为金 )4 T 艺所模仿.偶尔也 
会借鉴金属工艺商 R 最质朴的陶器是装饰绳纹、刻划纹，或者用 m 印的方法 
形成不断重 M 的方格或卷云纹的灰陶卷云纹开 创了后 世雷纹的先河陶器纹 
饰有时也包括铜器 Ii 常见的动物形纹饰的简化形式在末干的陶胎 t 压印或刻 
划几何形纹饰的陶器在东 南地区 的新 ft 器时代遗址中就有所发现在华南.这 
种技术一直延续到汉代，如果东南亚确实没有这种技术的本土渊源的话，当地 
的压印陶器技术则有可能是从华南传播而来的、但是，这种技术很少见于华北 
地 R 的新石器时代陶器.因此，在郑州和安阳陶器 I :出现这种纹饰应该表明，最 
晚在商代，南方民族的文化已经开始显著地影响到中原文化。 

精美的商代白陶在中国陶瓷史 I :是独一无二的。由于太过精美，以至于有人 
误认为它是浇器:，实际上，它是由从西北沙漠吹到华北平原上的细腻的黄土通 
过陶轮加丄，以 uioWC 高温烧制曲成的-种非常脆弱的器物。很多学者已经注 
意到白陶纹饰与宵铜纹饰的高度相似性正如我经看到的一样，中围东南 
一 带已经产生了在陶胎上压印纹饰的技术,并最终影响了铜器纹饰的设计弗利 
尔美术馆 （ Freef Gallery) 收藏的一件白陶罐（罔 2.13) 在设计和装饰上与赫尔斯 
持伦收藏 （ CoUecdon ) 中一件铜器极其类似，因此，如果说青铜纹 
饰是用这些反向刻孴纹饰的陶范铸成的， 姚 不让人感到意外郑州的发现 
表明，那些同时装饰在白陶和青铜器 t 的纹饰母题有可能源起于更早的 K 印纹 
饰 灰陶； 木刻技术和设计则是另外一种可能的渊源河南和湖北的商代遗址中 
发现的某些灰陶和黄偈陶已经带釉，有些袖 fi 木灰尤意落在陶窑中烧制的陶器 
I :形成的，而在另外的例 F 中，这些灰釉却是特意施加的（图 2.14)。 商代袖陶 
H 前已经广泛发现于华北、屮原和华东一带，标志着一个传统的开始，这个传 
统在两子年后以浙江和江苏一带的越窑和青瓷为代表 t 达到巅峰状态。 

离 铜礼器 

传说中，夏禹“收九牧之金，铸九鼎，象九州”，九鼎中装盛各州的贡物， 
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图 2,13~* 白陶瑾，离33,2 II 米，出自河 
南安阳，晚商，现藏子华盛顿史密森学会弗 
利尔美术馆。 

图 Z 14 ,黄褐釉:印纹陶轉，高 2 R 2 厘米. 
出自河南郑州，中商 0 
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鼎上装饰了各地最具 代表意 义的物体形象九鼎具有超自然力摄: 
它们能趋利避害，可以不用火就蒸煮食物。随着王朝更迭，九鼎作 
为王朝象征也不断迁移，到周代晚期，九鼎遗失秦始皇曾经试图 
在河床中探寻九鼎，但无功而返，汉代石刻以嘲讽笔调描述了这个 
故事无独有偶，汉代的一个 M 帝希望通过祭祀实现同样目的，也 
图 2.1S 亚形，商代。未能如愿」九鼎传说影响如此深远，以至在唐代，武后也铸造九 

鼎，来为她的登基正名。 

早在商代的考古学证据被揭示之前，青铜礼器就见证了中闻历 
史上这个遥远时代的权力和活力。青铜器为中国历代鉴赏家们所珍 
视： 伟大的收藏家和鉴赏家宋徽宗 （not—U25 年在位）就曾经派 
人专门在安阳一带搜寻 t 铜器以扩充其收藏。正如韩思复精辟指出 
的那样，这些青铜器用来装盛供奉给袓先炅魂的食物和濟水，这一 
行为是王室和贵族所施行的供奉礼仪的核心，因此青铜器构成一种 
“沟通器具”。 [9] 有的青铜器带有短小精悍的铭文，一般由两到三个 
宇构成一个族厲名称。很多铭文外面有一个称为“亚形”的方框， 

“ 亚形” 名称来自它和“亚”字的形似（图2.15)。关于它的意义已 
经形成多种理抡。近期在安阳发现的靑铜印章提示我们，这种形状 
很可能与族名有关。 

化学分析显示，青铜成分包含5%—30%的锡和2% — 3%的 
铅，其余则是黄铜。随着时代的推移，青铜器上遍布漂亮的、深受 
鉴赏家喜爱的铜锈铜锈颜色取决于金属组成成分和器物埋藏的 
环境，包括孔雀绿、翠鸟蓝、黄色甚至 红色。 而制伪者们则不辞劳 
苦地模仿这种效果。有一个故事提到，一个造假家族每一代人都 
将伪造的铜器埋藏在经过特別处理的泥土中，等到下一代人才将其 
挖掘出来出售。长期以来，商周青铜器被认为是由失蜡法制成的， 
因为人们相信.除了失蜡法 t 几乎无法获取青锏器上如此清晰的细 
节。然而，在商代，这种技术可能用来铸造小型器物，在安阳和郑 
州发现的内外范残片已经毫无疑问地证实青铜器是以合范法制成的 
(图 2.16), 器物的腿和耳是分别铸成后焊接在一起的很多器物还 
带有因为不同的范块无法完美地拼合而形成的范缝。 



















m 2.16 I 青铜器的合范铸 
造法 ，据石 璋如和张光莨 ，（中 
央研究院历史语言研究所集 
刊 1955年 ，第 113、117 
页 复制。 

图 2.17 — 商周青铜器表， 
据 Kwang-chih Chang r An r 
Myth, and Ritual 图 38 复制。 



青铜容器至少包括 30 种主要类型.其中24 种见 于图2.17。它们的形体从十 
余厘米高到巨大的、高度超过 1.2 米，亟达 0.8 吨的鼎。这件铜鼎是一位商王为 
纪念他的母亲曲铸制的，1奶9年出上于安阳。 青铜 器可以根据在祭祀活动中的 
用途进行分类。在施祭中，那些食物的精华被祖先的灵魂所摄取，而参与祭祀 
的人则在祖先灵魂离开之后才加热吃掉那些食物。主要的烹食器包括腿部中空 
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图 2.18 —青铜 鬲盃， 离 25.4 厘米，中商，现藏 
于旧金山亚洲美术馆布伦戴奇收藏， 

图 2 . 19 / 青铜 方鼎， 高 42,5 厘米， 出自沔南 
安阳 妇好塞,晚商，现藏于 中国社会科学院考古 
研究所。 


的鬲，鬲蛊（图 2.18) 和舰、，所有这些器形早 
在新石器时代的陶器中就已经出现，并且 a 经 
在原始的礼仪中具有某些非实用功能。鼎（图 
2A9 ) 有三足或四足.常常带有大型的附耳， 
使其能从火 h 移开。盛食器包括带双耳的簋和 
盂。而用来装盛液体（ 主要 是酒）的器物包括 
壶、卣（图2.20)、觯、盃，用来倒酒的瘦长 
而带有喇叭口的觚（图 2+21) 及其比较矮胖的 
变体尊(图 2.22 ) t ffl 于注酒和温酒的郢（图 
2,25) 和用于调洒的觥 < 图 2.24) ，觥的形状看 
起来像一条船，并且常常配有盖和勺。其他的 
容器包括可能用于盥洗仪式的1和盘 

前15 [ ft 纪，青铜铸造是屮国的主要艺术形 
式之一，艺术经历了一系列风格上的演化，并 
进而反映出技术和装饰 I ：吏复杂的变化，因此 
风格分析町以将器物的年代卡定在一个世纪的 
偏差之内前安阳时期的青铜器以郑州和盘龙 
城的发现为代表. 般器 壁较薄，形态上也很 
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围 2 . 20 * 靑铜卣，高 36.5 厘米， 
晚商，现藏于华盛顿史密森学会弗 
利尔美术馆。 

图 2.21 / 青铜舰，高25,6厘米， 
出自河南安阳妇好蟇 . 晚商 

图 2.22 i 青铜尊，高47揮米， 
出自安徽阜南，晚商，图片版权归 
属于巴黎小空宫博物馆 u 
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拘谨它们往往装饰 r 以一对大眼 
为特征的韃餮（图 2.23) 和龙纹。 
所冇这些纹饰要么是浅线纹浮雕 
(风格 一）， 要么呈带状分布.看 
起来好像是在铸造之前粗糙地刻 
在陶模风格二 h 紧接着的阶 
段（风格三）的代表作品在郑州和 
安阳都有所发现，其纹饰显得更精 
美，更完幣繁密、流畅的曲线设 
计常常 拟盖了 整个器物表面。在 
风格四中，饕餮纹、蝉纹、龙纹和 
其他纹饰从由卷云纹构成的地纹 
中分离出來，平面展开。最终，在 
W 格五屮，主要的动物形纹饰形成 
突起的浮雕，而卷云状地纹则可 
能完全消失。 

当罗樾 （ MaxLoehr ) 教授于 
1953年首次提出五种风格时， ：1 
他认为这些风格按照整齐的次序 
次第发生，但是随后的发掘却证 
明这个次序有待完善> 风格一和 
风格三出现在同一件青铜器上， 
而商代晚期商王武丁的妻子妇好 
的墓葬中出土的铜器上装饰了风格 
三、四和五的元素。在此之后，商 
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囝 2 23 礼器上的饕饕纹饰带，代表罗樾 
提出的商代铜器纹饰的五种风格。据李济， 
中国考古报告集新编，第1本，第71页和 
第5本，第48、100页 t 图販15旻制。 


代铜器风格的演化应该基本上是 
后三种風格的精细化。装饰商代 
青铜器并赋 P 它们尤穷活力的动 
物形母题看起來不可计数，但就 
其主要的组成部分和组合而言，仅 
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仅只是少数要素——如虎、水牛、象、兔 I 鹿、猫头鹰、鹦鹉、魚和蚕等—— 
的变形和组合。 

所有这些动物都有吋能被当作部族图腾来崇拜，或者如同张光育所指出 
的.是“萨满及其沟通天地、生死的巫术的助手” [1 \当器表除 r 条带别无装饰 
时，这些动物以 s 然写实形态表现，但它们更常以高度槪括的形式表现，以至于 
难以辨认它们的身体被分解，它们的手足脱离身体，或者本身转化成另外 - 
种动物的形态:比如，夔可能以张幵的下颚、喙、鼻子、翅膀或角为特点，但它 
也可能变成传说中摄具视觉冲击力和忡秘色彩的动物一'饕餮的眉毛。 
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这种令人怔怖的面貝常常出现在扉棱两侧，或者在器物腹部展开，是商代# 
铜器装饰的主导因素。宋代金石学家根据前3世纪文献《吕氏春秋》中的一段 
话，“周鼎铸饕铉,有首尤東食人未咽，害及其身，以言报更也”，而将其命 
名为饕餮纹。到周代晚期，饕餮被当作一种怪物，称之为贪食者，用来警示人 
们切忌贪食过 ffl 现代学者认为它代表虎或#牛；冇时它显示出这种动物的特 
征，有时又 M 示出那种动物的特征 3 水野清一指出，在《春秋左氏传》屮，饕替 
&舜所驱逐的四凶之一，后来成为保护土地免受恶魔侵扰的神祇 / 1 Z ] 然而，商 
人如何称呼这种动物，以及它对商人意味着什么，都无从知晓了。 

两个例子将说明不同的元素是如何组合并和器物本身的形状有效地结合在 
―起的。图2_24中的觥盖-侧为虎首，而另一侧为 鸮首； 老虎的脚"了以在器物 
前部清楚地辨认出来，同样、在后部也能找到鸮的翅膀两者之间有一条蛇从 
庇部一直盘旋到盖上，最后在背诗顶端以尼首结束堪萨斯收藏的一件精致的 
铜郢（图 2.25) 上，-条水平低棱将主要纹饰饕餮一分为二，其中地纹为漩涡 
纹，中国金石学家因为它们和“雷”字象形，称之为“雷纹” ^但是，它们的含 
义和仰韶陶器上的无休无止的漩涡纹一样，也无从知晓，饕键有粗壮的眉毛或 
角，而上部是一个由长尾鸟类填充的纹饰带，在 n 沿之下是一条由高度抽象化的 
蝉纹构成的浮雕纹饰带，蝉在中围艺术中是常见的®生象征。郑的上端是一只呈 
蹲踞式的野兽，和两个用来被钳子夹住将整个器物从火上提开的巨大 t 耳，而 
足上则装饰了成对的夔龙纹饰， 

这些纹饰常常看起来离舒曲夸张，结合起来也不令人愉悦，但是在 M 梢致 
的器物上，器物表面 t 的主导装饰元素就像咅乐中的主旋_一样，与由雷纹构 
成的地纹形成鲜明 对比： 事实上， 我们 可以进一步探索这种类比关系，这些纹 
饰可以被看成赋格曲的主旋律部分，而与此同时，它们又与有力的旋律扣配 合,， 
在流畅的仰韶彩陶装饰中，我们已经看到了这种独特的、通过富有生命力的线条 
韵律表达形式能以的中国式手法。在铜器上，这种手法更强健，曲 多个 世纪之 
后，义在笔墨语言中找到了更高层次的表达方式。 

正如我们所知，砰铜铸造技术住公元前第二个千年纪晚期已经遍及中国各 
地，不同地区都极具特色。三星堆靑铜艺术就代表了与安阳无甚关联的文化， 
1957年安徽阜南发现的龙虎尊（图 2.22) 以一种较安阳晚期铜器更具有流动性和 
“吋_性”的风格装饰，与远在东南地区的充满活力的本土传统有关:， 


My 


















商人使用的青铜武器展示 f 这个多元文化 
的其他侧面> 最纯悴的中国式武器是铜戈（图 
2.26) f 铜戈援部前聚成锋,内部穿人柄上穿孔 
并绑缚起来，在较少见的情况下形成一个銎孔. 
套在柄上铜戈可能源0新石器时代兵器，似乎 
其有某种 fL 制意义，因为制作最精良的商代铜戈 
往往配有玉援，而内部常常镶嵌绿松石拼阁铜 
戚也可能源于石质 C 具，力部较宽而形成一条弧 
线，类似于中世纪行刑斧，而内部往往装饰婪餮 
或其他纹饰阁 2.27 是 1976 年在山东益都苏埠 
屯出土的件精美的铜戚，在令人怔怖的面具两 
侧，分别出现了亚形徽标.屮间有一个用带勺的 
荇器 进行供奉的人的形象不耶么纯粹的屮网式 
兵器包括铜匕和铜刀，有的见于郑州。在安阳， 
它们变得更具装饰意味，把手1_常常带有一个铃 


图2,26 f 脔铜戈，长 27.3 
厘米，出自河南安阳，晚商， 
现藏于西雅图美术馆 ， Paul 
Macapia 拍植 j 

图 2.27 一 青锔戚，高28厘米 T 
出自山东益都，商代。 
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铛，或者是马头、羊头、鹿头的形象（图 2.28)。 这些铜刀 
也阽于鄂尔多斯、内蒙古和內伯利亚南部的“动物风格”文 
化中。 

这些动物形象的源头究竟是中国还是中亚，长期以来 
一直争执不断：大部分人转而讨论卡拉苏克等南西伯利亚 
遗址的年代.以判断两者之间的早晚，只冇当这些年代被 
完全确定下来，先后顺序问题才能得到解决。看起来，动 
物风格在前1 son — 前 moo 年同时存在于两亚、两伯利亚和 
中国，中国工匠可能从他们的西邻手中学会了这种风格. 
但进一步丰富了它动物风格元素也出现在家具、兵器和 
车马器等青铜构件上 Q 安阳的发掘使商代车马复原成为可 
能.并且能够确认出当卢、銮铃、辕、辏、轭等部件的准 
确位置。 

青铜器纹饰的渊源至今仍 然是一 个问题 5 其中最令人 
关注的部分是动物形纹饰，在中国新石器时代艺术中几乎没 
有任何表现.商人在文化 t 和西伯利亚的草原和森 林挞族 
具有某种关联，甚至可能和阿拉 斯加、 英属哥伦比亚和中 
美一带的居民也相关。某些商代设计和北美西海岸的印第 
安人的艺术之 N 的类似应该不完全出自偶然。李济 （ 1896— 
1979) 曾经指出，装饰繁縟的四方形铜器可能是一种北方木 
刻艺术的金属工艺变体，还有更多的证据证明，铜器 t 的 
装饰与北方游牧民族的装饰之间存在风格上的近似在木 
器或陶土 h 刻画卨度风格化的 动物面 具艺术至今仍然流行 
于东南亚和马来 群岛。 同样，在湿润的陶土 h 压印纹饰的 
技术也保留在现代东南亚生活中，而这种技术应该对屮国 
青铜装饰中出现的不断甫复的圆圈、漩涡纹有所贡献即 
使有的元素并不是中国本土的.但它们组合在一起，形成一 
种强有力的 t 极具中国特色的装饰语言。 

不管这种语言的渊源是什么，我们不能认为它仅仅局 
限在青铜礼器上，如果时光倒流，我们有幸亲身参观一些 



图 2.28 T 羊首裔锏刀，长 
27.5 厘米，出自河南安阳,晚商。 

图2 29丄玉斧 T 出自河南安 
阳，晚商。 
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富足的安阳贵族的泉宅的话，就吋以看到，在房梁上，画肴饕餮、蝉纹、龙纹、 
虎纹，同样的纹饰也施加在房中悬挂的皮革和帐篷上，甚至绣在丝袍上 ; 发掘 
出上的菇葬器物强调 了这个 观点：这些纹饰母题不应该和任何青铜器的形式和 
功能单独捆绑在一起，曲适属于一个完整的、兼具装饰、象征和巫术意义的商 
代艺术整休。 

玉器 

早在一些新石器时代遗址中，我们就已经发现了玉器因为其坚硬程度、力 
m 和纯洁性等特征，玉被用来制作那些蕴含 r 实用之外0的的 器物。 商代，玉器 
刻镂技术进一步提高。有人认为安 阳已经 采用金属琢玉工具，有证据显示商代 
五工使用了比现代金刚砂更坚硬的钻具,，商代遗址中发现了一些圆雕小件，但 
是大部分是由皞度不过一厘米的玉片制成的兵器、礼器和装饰品。郑州所见玉 
器包括狭氏而优美的戈、环、璧1龟以及用作服装饰件和挂饰的鸟和其他动物 
牌饰。 

安阳发现的玉器无论在 美观、 t _ 艺还是器物 类型匕 都是在郑州发现的玉 
器所无法比拟的:它们包括鸟形、鱼形、蚕形和虎形玉 薄片； 璧、琮、瑗和其他 
扎制性 玉器; 珠、刀和礼仪性玉斧 （图 2,29)。 其中尤为罕见的是妇好墓中发现 
的小型跽坐玉人（图 2+30), 提供了价值独到的早期安阳的服饰和发型资料 3 安 


图 2.30 玉人，高7厘:*.,出自沔南安 
阳妇好墓，商代，现藏干中国社会科学 
院考古研究所。 



m~M 早期青铜时代：商和西周 


39 











a 2,31 T 虎纹石磬，高 48 厘米，出自河南安阳武官村大基， 
晚商<1 

图 2.32 —啪刻骨器，长 15 厘米，出自沔南安阳 t 商代，现 
藏于台北中研院。 



阳发现的最大的玉器当属武官村大墓底部的石磐，尽管它们由大理石而不是真 
玉制成（图 2.31)。 石磬从薄石板上切割下来，顷部穿孔以供悬挂，表® 用细阳 
线浮雕虎纹.这类器物见证了音乐在商王室礼制中的重要地位住本章梢后， 
我们将深人讨论玉器的象征意义和礼仪用途， 

雕刻 T 艺不仅仅局限在玉器和大坪_石上。有些极尽精美的商代纹饰刻在骨 
器和象牙上.史前时期，大象出没于华北一带，到商代仍可在长江以南见到。我 
们知道，至少有•位商王呰经畜养过可能自南越进贡而来的大象。中国也可以从 
南部方 M 中获取大量稳定的象牙资源在象牙和骨板上， K 区几平方英寸的范 
围内刻 W r 饕餮和其他纹饰.极其细腻而富有美感（图 2.32) ,有时还镶嵌绿松 
石。这些可能用作车马、家具或者奁盒的装饰^和铜器一样，这些骨器和牙器 
的刻镂艺术显示出和北美西海岸地区艺术的惊人 州似性 多年来，学#们都 fr : 
探索这些相似性蕴含的种种令人激动的耵能性，似迄今为止还没有发现任以 
立论的考古学证据。 


西周 


商王朝末年，处于西陲的诸侯 M 周.在文王的统治下，势力口益膨胀，已经 
实际控制了商王朝领土的三分之二。最终，大约在前 U 145 年，文王之子武王攻 
陷安 PH , 末代商王自焚在武 F . 年幼的继承者成 E 统治时期，历史 J : 著名的强有 
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力的周公摄政巩固了周王朝，建立了封建制度，将商人的势力钳制在其他诸侯 
的包围之中。然而，他仍然允许商人的后裔在弱小的宋 M 里延续下來，保留世 
代相传的对祖先灵魂的祭祀 s 周公是周王朝的最主要的设计者尽管在周王朝 
晚期，国家陷于无休无止的内战之中，王室因此分崩离析，而最终消亡，但是 
周王朝仍然可能是中国历史上延续时间最长的王朝，留下了特色鲜明传承久远 
的机制。 

商代传统并没有因为王朝更替而突然屮断，事实上，大部分传统在西周统 
治时期得以发扬光大封建制度、上室礼仪和祖先崇拜都成为维系王朝的行之 
有效的机制在王朝后期的孔子的时代，包括孔子在内的众多复古主义者都将 
文王、武王和周公时期看成黄金时代> 宗教生活仍然以对上帝的崇拜为中心， 
“天”的槪念最初出现于西周时期，并最终替代了“上帝”这一相对模糊的概 
念。青铜器铭文和早期文献 M 示“敬天保德”的道德观念浮出水而，逐渐成为 
儒家的基本教义。 

在傧相的指导下.音乐、艺术、诗歌和表演结合在一起赋 f 国家的概念以 
道德和美学上的尊崇地位，由此而形成了以周王室为核心的繁缛礼仪君主在 
每天清晨和黄昏临朝听政，这个传统一直持续到 1912 年敕命书写在竹简上， 
屮宫廷史官，众宣读出来，然后转交给官员们去执行6从穆王时代（前 947 —前 
928 ? ) 幵始，这些命令铸在青铜礼器上保存 1 _ 来已成定律。随着时间的推移， 
铭文不 断增^ 成为研究早期西周历史的主要资料來源之 一^ 另一个重要的文 
献是《诗经》，据传是由孔子编辑1衍成的古代宫廷歌谣、民谣和情歌总集。《尚 
书》中若千章 W 记载了商末周初的事迹。这些文献不仅证 明历史 感是中国文明 
最 M 著的特色之一，而且也揭示出书写文本在中_文化中极其崇高的地位。 

周代城市 

P 前，我们对商代建筑的了解远远超出了对西周建筑的了解就西周建筑而 
言，在很大程度我们不得不依靠文献资料，尽管商末周初诸侯国的都城和 
贾族墓葬的发现迅速改变了这一贵象，有的其至填补了文献空白。研究西周制 
度最主要的资料来源之一是被认为是西汉时期编辑而成的关于礼制和政府管理 
的文献《周礼》。编辑#透过重重历史迷霉，回视遥远的黄金时代，整理出多少 
冇点理想化的两周礼制和政治生活的图像。尽管如此，《周礼》仍然具有重要意 
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义， 其中的 汜 载往往被后世试图遵循古代礼法制度的人当成原典。 K 及古代周 
人的城市时，《周礼》记载：“匠人营国，方九里，旁三门，国中九经九纬，涂九 
轨，左祖右社，面朝 后市， [13] 

多年来，我们几乎不知道西周权力屮心所在何方 20 世纪 70 年代晚期，在 
西安以西100余公里的岐山，考古学家发现了包括宮殿建筑在内的一处西周城址 
遗迹周人在克商之后一段时间内，仍然在岐山统治全国。过去 30 年來，考古 
学家在西安附近的沣河两岸发现了极其丰富的西周墓葬和铜器窖藏（图 2,33) , 
那些铜器窖藏町能是在前 771 年匆忙迁都时埋下的 3 [14] 

周代晚明，独立的诸侯国越来越多，城市的数 tt 也在剧增，有的城市规模 
非常宏大，比如山东齐国都城临淄，其规模由东向四达 L6 公里，由北向南达 4 
公里，都城周围围绕着一圈高达 9 米的夯十，城墙^河北发现的燕国都城燕 F 都 
规模更大> 对#古学家和艺术史家而言，东周时期的城 「 h 和极其丰富的附 M 墓 
葬无疑是一个无穷无尽的宝藏. 3 

建筑和雕刻 

《诗经》收录了几段关于宗庙和宫殿的鲜活 记录： 
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似续妣祖，筑室百堵。西南其户。爱居爱处，爰笑爰语 
约之阁阁，梂之棠案。风雨攸除，鸟鼠攸去，君子攸芋。 

















如肢斯翼，如矢斯棘，如鸟斯革1如翬斯飞。君子攸跻。 

殖殖其庭，有觉其楹。哙哙其正，哕哕其冥。君子攸宁。 

下莞上覃，乃安斯寝。乃寝乃兴，乃占我梦。 [15] 

这些歌瓱提供了一幅高台广 M 的景象」高台之上，粗壮的柱子支撑着巍峨高 
宇，屋檐虽然没有采用飞檐形式，但却像鸟儿平展双翼一般，地面上铺满了厚厚 
的草塾，宛如日本的榻榻米一般，给人以一种温暖、明快和舒适的 感觉。 最具有 
纪念意义的建筑是宗庙，其中的宫殿和房屋一般都很宽敞，有些甚至如问今天 
的豪门大宅一样，采取多进式院落的形式。图2,34是1976年在扶风发掘的一组 
建筑、数个庭院沿屮轴线分布，门口有一道影壁，这和后世宫殿、豪宅和庙宇布 
局大体相当。这组建筑屋顶淖盖茅草，但同时期的其他建筑 Q 经使用陶瓦， 



m 2.34 陝西凤雏官殿复原图，长 
45米，宽 32.5 米，西周。 
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周 H 朝礼制性建筑中最亟要的还有明堂，明堂是一个象征土地的多间式方 
形建筑.阓围环绕调象征着上天的场地.早期文献就有对明堂详尽但相互矛 
茼的记录，周代明堂遗迹并未发现 4 但是 西汉时 期曾经试图复原，图 2.35 就是 
汉代明 堂的复原图。 U6] 冋样，《左 传》 也记滾了建立在夯土台基上的木构尚台. 
常常被法侯们用作要塞、宴饮，或者仅仅是瞭望的场所， 

青铜礼器 

两周旱期的靑铜器儿乎原封不动地继承 r 商代铜器传统，最主要的变化发 
生在铭文上商代铜器铭文仅仅简单地表明对祖先亡灵的供奉，到了西周，铭 
文的宗教总义减弱，转而成为 弓家 族祖先沟通和 id 录活苕的成 K 所取得的荣耀 
和成就的 方式、 用来彰显权力和地位因此，铭文有时长达数百个字，本身就 
构成 j 珍资的历史文献。明尼阿波利斯的皮尔斯 们祖收 藏 （ Pillsburv (: ullectiun ) 
中的一件西周¥，朗的篮上 i 己载了这样一 件事： “维王伐犍 fit 从伐淖黑至燎于 
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图 2:36* 令方彝 t 离 35.6 厘米，西周， 
现藏于华盛顿史密森学会弗利尔美术馆 e 

图 Z 37 丄 甯钢簋 1 高 30.4 J 1 米，铭文 
断年为前825年，西周 T 现截于旧金山亚 
洲美术馆布伦戴奇收藏 I Avefv Brundage 
Collection. ) 0 


图 2.38 \ 贵锏壶，高60,6厘米，铭文断 
年为前862年或前853年，西周 T 现藏于旧 
金山亚洲美术馆布伦戴奇收藏：> 


宗周.赐郭伯厨 W 卜朋敢对扬王休，用作朕文考宝辟 
彝,其万年子子孙孙，其永宝用 。" nn 

大约商周革命之后的一个世纪，商代青铜器风格 
仍然残存下来（图2+36)，特别是在现今河南北部， BP 
周代征服荇用来安置商遗民的地方但随着时间的推 
移，流行的商式铜器式样，如觚、爵，觥和卣逐渐消 
失，而浅腹盘逐渐变得更常见，也许，这反映了饮酒4 
俗的渐衰和周王室影响的加强晶在这个时候定形成 
为广口、浅腹的三足器形态。 

与晚商铜器相比 . 西周铜器看起来制怍粗糙 . 仅 
就形式而言， 显得 F 垂而沉重，扉棱粗壮并伴有牙状突 
出，中国的古物鉴赏家们对西周铜器的重视不在形式， 
而在铭文商代装饰中占主异地位的动物形纹饰在西周 
铜器中己经分解成为宽带波折纹和鳞纹 （ 图 2 J 7 和围 
2.38)。 饕餮纹、龙纹和其他神异动物的消失暗示着统 
治阶级宗教信仰的变化，周 人不再 将动物和鸟类看成具 
有保护功能的部族族徽，而是位该被诸如后羿等俗世奥 
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® 2,39 青铜虎 t 长 75.2 厘米，西周, 
现藏于华盛顿史密森学会弗利尔美术馆 4 


雄征服的敌人。后羿曾经因为太阳灼烤大地，射落 f 个赤乌之中的九个。尽管如 
此，青铜礼器仍然偏好使用动物形态，在缺乏西周时期雕塑的情况下，它们仍足 
以说明当时对质感的认知周代早期的精美铜器可以以弗利尔美术馆的一对铜虎 
为代表铜虎体形浑圆，充满力 W , 表面通体装饰着与它所附着的礼器 t 一样的 
纹饰，这种纹饰的韵律动感极大地加强 r 动物形态的活力 （ ffl 239) 0 

玉器 

可信的周代早、中期玉器考古学材料尚非常稀少，但近年来的新发现也迭出 
不穷^第二次世界大战之前，考古学家在河南浚县辛村发现一些周代玉器，其中 
大部分都是商代玉器的粗糙翻版.多是在扁平玉器表面浅线浮雕曲成的，20世 
纪 50 年代以来的考占发掘证实 T 玉器工业在西周早期开始衰败。但目前科学发 
掘出土的周代£器仅占五器总坫中极其微小的部分 a 并不乐观的出土情况，与玉 
器工艺传统守旧乏变的传统形式结合在一起，导致 I 器在西周被埋藏时已经被 
看成了宙葷，因此,对单件玉器的准确断年尤为 W 难。 

我们注意到 四川三 星堆墓葬坑中出土的礼玉。早在公元前第一个千年纪的 
中期，巴蜀首都如果的确存在的话，业已迁移到成都西郊的金沙。这里不断进 
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图 2.40 礼玉和葬玉 a 

( U 圭、 （2) 壁、丨31琮、【4)牙璋、 （ 5) 琰圭、 （6} 璜、 { 7) 漳、丨 8) 晗。 


步的产品包括数量众多、制作精美的金器和玉器，不过玉料本身乏善可陈。 

然而值得庆幸的是，周代礼制和葬仪用玉的意义和功能却比较洁楚。根据 
《周礼》，一定形状的玉器与特定的社会阶层对应（阌 2.40) t ™ “王执镇圭，公 
执 桓圭， 侯执信圭.伯执躬圭.子执谷璧，男执蒲璧”。有的玉器用来彰显王室 
权威，比如牙璋用来调遣 E 室军队，一剖为二的虎符事涉军事机密.琰圭保护 
宵方使节司样，特定的玉器被用来 保护® 葬中的尸体，有些玉器甚至在发 
掘之时还保留在原始位置上 5 —般而言，尸体仰身埋葬，其胸部放 S 玉璧象征 
天，其背部放置玉琮象征地，东侧是圭，西侧是琥，北部脚侧适璜，而南部头 
侧则是璋尸体的七窍都被玉塞封住，而一个扁平的玉片常常做成蝉形，称之为 
“玉哈”， 放置在 死者嘴这样，尸体就可以免受任何侵害，同时，也将不祥 
之气封锁于体内」贯穿整个周代 t 放 H 在死者尸体上的玉片和装饰的数 M 不断 
增加，到两汉时达到巅峰，当时的皇帝和其他帝室成员埋葬时都身穿完整的玉 
衣，我们将在第四章详述。 

除 r 丧葬用玉，周代早期的玉工们和在商代时一样，也刻制各种各样的佩饰 
和装饰品，但是东周时期的制玉更为精美和漂亮.我们将在第三章中予以详细 
讨论 
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陶瓷 

与同时 期的青铜器相比，西周和东周毕期的陶器显得比较 质朴： 最精美的陶 
器多是铜器的粗糙仿制，尽管形态大体相似，却仅有牛头或饕饕向具等纹饰得以 
保沼在陶器表面上虽然我们也发现了 少以红 陶器，但西周陶器的主体由粗糙的 
灰陶构成。最常见的陶器形态是_底广 U 陶罐，器物表面布满绳纹 

近年的发现显示，在大 M 的无釉陶器之外， 一 祌吏复杂的陶瓷艺术已形成 
暗流中文将陶十_器区分成为 两类： 陶和瓷如果我们不将瓷器的定义仅仅局 
限在成熟形态的话，某些西周时代的陶器就已经可以算成瓷 器了: 其中最显著的 
例子是 1972 年河南北窑村一座两周早期筵葬屮出土的带籼陶罐（阍 2.41) 。 西安 
附近的普渡村的年代在穆王时期的墓葬中也包含了类似的器物，它们一般装饰水 
平状条带纹，器表袒盖了薄薄一层蓝绿袖质，与商代籼陶的黑釉和黄袖截然不 
同:河南 t 江苏和安徽墓葬中出土了可以根据同出 if 铜器铭文被推断到前 11— 
前 to 世纪的釉陶器。也许，它们就是后世青瓷的先声。 


图 2.41 黄渴釉陶 
罐.高27,5厘米，出 
自河南洛阳北窑村, 
西周 c 



48 













¥期 中国书写艺术 
自新石器时代晚期以来保存至 
今的早期中 H 的@写包括迄今尚未 
破译的叶能表示数字的符号.某唑 
实用器物的族属、制作者和使用 
t 的名称.但都很难被冠以为“书 
法' 这些符号并未连缀成句被 
后世金石学家称为“甲骨文”的铭 
刻在卜骨 .1: 的陈述和问句，以及!£ 
正式的、铸造在青铜器上的“古 
文”是句法结构的最早证据.年代 
在青铜时代早期。 

正如我们所知，西周青铜铭 
文趋长.其书风为“大篆书”。 
最显著的个案是唐代发现的石鼓 
文铭文,可能在前6世纪镌刻。 
图2,42就是其屮之一：适于篆印 
的大篆体保存至今，被学人誉为极 
富古韵的书体^在公元前第一个 
T 年纪.大篆书被改进成为小篆 
书（图2_43)，后者在秦始皇（前 
225—前2 1 G 年在位）统治期间成 
为官方书体> 秦始皇帝统-了分裂 
的战_诸国，对帝围生产和使用的 
所有物品都实施了统一化管理 
由于篆 t ? 长期保存在青铜器、 
印鉴以及石鼓上，人们可能猜测篆 
书是此时使用最为广泛的书风。但 
是，现在已经清晰明辨的是，当时 
最主要的书写方式是用笔墨以吏为 

m 二章皁期若網时代商和®周 



囹2,42 f 上）大篆书，石鼓文，西周晚期 （7), 现 
藏于北京故宮博物院。（下） 柘片， 现藏于曰本。 











































图 2.43 小篆书，泰山刻石拓片，秦（前3 图 2.44 隶书 T 奉山刻石拓片，汉，现截于 

世纪)，现藏于北京故宫博物院。 北京故宫博物院。 


0由的书风书写在木睦和竹简上。虽然最早的有字简牍的年代在前6世纪，但 
是毫无疑问的是，在更早的时代，笔墨书写就用于书信、敕令、计数和账目等实 
用目的。汉代出现了隶书（图2.44)。隶书见于众多汉代石刻和拓片上，强健而 
有波磔，水平笔画常得到夸张的强调。 

汉以前的书写能被称为“书法”吗？书与礼、御、数、乐1射一起合称“六 
艺' 根据儒家传统,每个君子都要力求拥有此 六艺。 显然，书写娴熟是受人 
推崇的但是，汉以前没有任何文献将朽法视为艺术形式，或者讨论其美学价 
值。因此，我们仅在以后的章节才讨论作为高雅艺术的书法。 
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东周和战国时代艺术 


随着幽王之死和都城自陕西迁往 M 南洛阳，西周于前77〗年终结。诸侯国 
越来越强势，东周立国君主平王就得到其屮两个_家——晋和郑的襄助。周的 
国势继续衰败下去，不复有西周的风采，在周临环绕的诸侯强 H 的巧妙维护下 
苟延残喘，其价值仅在于维系王室的祭祖，“ 天命” 尚未被推翻。前770—前476 
年被称为春秋，因为这个时期的大部分事件都记录在《舂秋》和《左传》中 3 有 
的诸侯僭越称五，诸侯闻之间分合不定，合则以联盟，分则以 战争。 他们抵挡住 
了草原游牧民族的南下，对周王室仅仅敷衍了事，周王室 M 终于前2%年賴灭于 
秦人之手。 

前5 世纪， 战国继续相互征战。在北方，晋国抵制广戎狄的人侵，直到前 
403年，其自身分裂成韩、赵、魏三轧 三晋一 度与地处华北和东北的燕和齐形 
成联盟，抵御崛起 T 两方的危险势力^蛮夷化的秦国：一些弱小的国家， 
如黄河下游地区的宋和泠，虽然在武力上不算强大，但在中国历史上却以出产伟 
大的哲学家著称> 在现代江苏和浙江，吴、越先后出现在屮 国文化 的舞台屮心。 
向中原一带的大片土地一度在来自南方、也是半蛮夷化的楚国的控制之下。楚、 
秦势力+断膨胀。前473年，吴被越攻陷， Ifrj 越又被楚攻陷，但秦最终占据 h 
风。前256年，秦消灭了名存实亡的周王室，前223年，它终予击畋劲敌楚，转 
而进攻剩下的国家——魏、赵、燕。前221年，秦战胜齐，中国全境臣服于秦的 
铁蹄之下。 

直到 20( J 7 年，周王室陵墓仍未被发现。但是战国之一的都城所见丰富遗 
存可作管窥一例。西安以西140公里的雍城发现的强秦都城遗址经历了十年发 
掘，不仅揭示出宫殿和宗庙，而&发掘出多达33座大墓，其中规模 M 大的是秦 
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莆公(前 577 —前 537) 大基 m 。 其规模超出安阳最大的商+:陵十余倍，虽屡逍 
盗掘，但仍能显示大菇分成八层，层层累叠了数以万计的柏木枋（图: M )， 这本 
是周王室的葬制，但遭到强秦的僭越。多达182名男女奴隶殉葬的遗骸发明 . 
至少秦国仍然保留了商代葬制。 

正如历史上常常发％的，数世纪尘嚣 Q t 的政治动荡却伴随着社会和经济 
改革、思想的发展和艺术上的伟大成就。铁质工具和武器开始得到使用。在 
历史卜_，私人第一次拥有土地，商业得到很大的发展，这在很大程度上又得益 
于货币的 发明： 铲币行用于华北，而刀币行用于北方和东方这是西家争鸣的 
时代，学者们纷纷充当说客，游走于那些愿意听取他们意见的统治#之间 。其 
中，最幵明 的当屬 齐宣王，他欢迎天下各个 H 派的学者和哲人都汇集于他的朝廷,, 

齐宣£的开明实属例外，伟大的哲学家孔子（约前551—前 479) 在鲁国不 
受重用 。 他的教育被尊为君子的理想：每个人都当克己复礼，不以私利为忧， 
重礼崇孝，敏而好学，富有智慧和仁心， t 视赋予国家秩序和和谐的礼制:但 
是，在那个纷乱的年代，很少有统治者能够认识到这些规则的优势，他 W 希嗫 
在内独揽大权，在外战胜强敌，因此，他们往往对商鞅和法家的权谋之术更感 
兴趣 ， 而法家思想在秦国集权主义的兴起中得到淋漓尽致的发挥。 

不同于孔盂的社会责任感，也不同于法家的 超道德 学说，道家提出 了第三 
种解决方案，即不屈从于社会和 M 家，但遵循普遍存在的天地之间的法则^— 
道。老子提出，各神纪律和控制只会扭曲和压抑-个人顺应自然潮流的天性1 
在某种意义上，这种哲学是对其他任何学派的刻板偶化的反动，同时也是逃避 
那个时代的危险和不确定件 . 冋到想像的 lit 界的途径。事实上，恰恰是因为道 
家提出对万事万物的领悟并不能从书本中习得，中国的诗人和画家插上了想像 
的翅膀楚国就是这种新的0由主义运动的中心伟大的神话哲学家、诗人庄 
子（约前350—前 275) 出生于楚的邻网宋网，正如现代铒学家冯友兰 （ ]895— 
199 U ) 所观察到的，庄子的思想非常接近楚同的思想，屈原和來玉在被称为离骚 
体的韵律诗谣中倾注 r 无尽激情，无疑都是楚文化的内核所在楚園不仅拥有 
这个时代 M 优秀的诗歌，观存时代最早的帛 M 也出现在楚国 m 

然而，在战国时代早期，屮原，即山西、陕西南部和河南北部仍然是屮 W 文 
明的中心，得到中 R 的北疆缓冲地带上仍然在建的长城的保护长城最早的部分 
建造于前353年 * 它+仅将游牧民屏蔽于外，也冇效地将中国人禁锢其中」 
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长期以來，考古学家对东周时期遗址的关注远逊于对商代遗址的关注。第 
二次世界大战之前，只有一处阔代晚期的重要遗址经过科学发掘 3 在河南新 
郑，考古学家发现 了几座 莛葬，随葬铜器展示出从两周之际类似巴洛克式夸张 
风格到战国时代早期简朴的形式和吏复杂的装饰的转变^与此同时，居住在郑 
州和洛阳一带的农民们多年来-虐:在盗掘东周王城附近的金村的 AS 。 据传， 
出6 这些菇 葬中的青铜器在风格上展示出新郑铜器较晚的风格向前4 一前3肽纪 
成熟风格的微妙转变。20世纪⑽年代以前的众多发掘已经揭示出各诸侯 M 的# 
靡之风。辉县琉璃阁的魏 W 王室墓葬中至少发现 r 19套车马（图 3.2) , M 示出 
商代埋葬旧俗仍然得以延续，但不久以后.陶、铜或木质诵在墓葬中的使用最 
终取而代之。 [3] 

金村和辉县的发现都出现于强国之中，但不是所有最精美的铜器都出现在 
这样的遗址之屮。 1978 年，北京以南发现了几乎闻所未闻的中山王国的王室墓 
葬，出上了大域达到前所未见的工艺水准的青铜器，以及樯致的镶嵌工艺靑铜 
沖兽（圈 3.3 ) c 同样，近年来最激动人心的发现来0—个小国——曾国的墓葬。 














图 3.2 —车马坑，河南晖 
县琉漓阁，战国时期。 


图13〖错银資铜神兽. 
长40,5疆米，出自沔北石家 
庄附近中山王基< 前4世纪 
晚期。 


曾国曾经长期附庸屮原，最终可能被楚国吞并。然 
而，还没有看到任何其他诸侯随葬了如此数_巨大、 
做工精美的青铜编钟。这些发现表明,不管其国力 
如何弱小，诸候不仅将青铜器看成权力的标志.也将 
其当成叫对手或邻国展示财富和文化尚度的证据 D 也 
许正是由于缺乏这种地位相近的人之间的竞争.中国 
在统一的秦汉时期，在铜器 h 反而表现得非常平淡 
且划一。 
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青铜艺术格的衍化 


商代沿亡之后，可能因为西周统治者延用商代作坊和工匠，豫北青铜铸造 
技术原封不动地延续了一段时间但是随着周人建立自身风格而迅速转变到前 
8和前7世纪，西周君主自征伐戎狄获得的异域理念和技术，以及诸侯阔家崛 
起发展自身的艺术风格，都进-步椎动了铜器的风格变迁。自北方引进的最令 
人惊异的新特征是精细的交互缠绕动物形态风格这种技术最早见于河南新郑 
和上村岭的前7世纪慕葬出土的靑铜器上。新郑出土的一件铜壶（图3.4> 年代 
推定在前600年，以两只老虎为底座，另外两只带有巨角、身体蜷曲的老虎在壶 
两旁，构成把手，更小的老虎在它们足前嬉戏铜器表面满饰扁平、绳索状交织 
龙纹，口沿外沿环绕一_宛如火焰般的叶状饰。 

铜器风格的其他变化也显著可见 [5] 丑陋的附加部分被清除，铜器表面被 
抹平而形成一种流畅而庄严的轮廓，纹饰类型日益明确地界定下来.铜器表面挖 
槽镄嵌金银的做法越来越流行(图 3,5) 通过对鼎 的强调 和将饕餮面具直接施 
加于器物表面用作扑首，古风露出复兴的迹象。 

周代中期的枏野的活力逐渐减弱，延续到后期的新郑铜器以及金村和候马 
代表的新风格中。比如，宽大三足鼎（以李峪出土的铜鼎为典型）就装饰了被 


图3 4―資铜壶，高 ns 厘 
米，出自河南新郑，东周，现 
藏于: It 京故宮 W 物院 3 

图 3.5 — 子母□铜鼎 T 李峪 
风格，高 23.5 厘米，东周， 
前6—前5世纪，现藏干旧金 
山亚洲美术馆布伦戴奇收藏。 
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绳索纹分刻汗来的条带状相互缠绕的龙 
纹（_3.6)。当时也出现了模仿其他材 
质< 比如具有动物皮革质感的水儀）的器 
物，图37的乐钟顶部的地纹之上就密布 
j 被高本 f 3 t ( Bernhard Karlgren , 1889 — 
1978) 称为“繁缛的钩形纹”，构成一时 
之潮流，在图 3.8 中极其精美的青铜扁壶 
上，由方块、三角和条带纹饰构成的错银 
对称纹饰的做法可能受到漆 W 影响，也因 
此赋予器物一种特别的生动、优雅之感。 
扁壶是金村晚期 M 精致的镶嵌工艺铜器的 
典范 & 其简单器型常常让人联想到 陶器： 
如果除去扑首和环耳，整个器物表面是扁 
平的，因此有充分的空间施加时 Ifl ] 为几何 
形状，时而为沿着轮廓形成的巨大波折的 
镶嵌纹饰尽管镶金技术在安阳时代就得 
到使用，但直到战国时期，黄金工艺才得 
以独立。无论在形式、纹饰还是在工艺 
匕洛阳地区最精致的战国镶嵌铜器都是 
史无前例的。 

随着旧有统治阶层的衰落和富裕但缺 
乏传统礼仪教育的中上阶级的出现，金属 
工艺开始从社会公器向家族私器转移 。一 
个富人可能将错金银铜器作为女儿嫁妆的 
一部分，而将镶嵌黄金、 ft 银或绿松石的 
青铜饰件用于家具及车马上，当他死后， 
也会随身携带这些东西进人另外一个世 
界。如果有人批评他奢侈，他很有可能会 
引用《管子》里的一段话为自 Q 辩护 ：“长 
裝以毁其时，重送葬以起身财，巨瘗培， 



图 3.6 T 错锒铜鼎，高15,2厘米，可 
能出自洛阳金村，战国晚期，前4一前3 
世纪，现藏子明尼阿波利斯美术馆.皮 
尔斯伯里 (Alfred F. Pillsbury) 捐贈 a 

图17丨青锏镝钟顶部装饰 t 战国时期， 
测视图 参见图 3 . 9 , 现藏于华盛顿史密森 
学会弗利尔藥术馆。 



5K 







3 8 错银铜扁壶，高 31.2 厘米，战国时期. 
前4-前3世纪，现趙于华盛顿史密森学会弗利 
尔美术馆.弗利尔桷贈。 
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图 3.9 音钢铸钟_高 66.4 厘 
米_战国时期，现藏于华盛顿 
史密森学会弗利尔美 术馆。 


所以使贫 K 也,，美垄慕，所以文明也 ： 巨棺椁，所以起木工也，多衣衾，所以起 
女工也。，， [ 61 

孔子和与他同时代的毕达哥拉斯一样，也认识到音乐作为一种社会道德力 
量的价值。在诸候的宫殿上，伴随庄電的祭祀舞蹈，皆乐可以成为“正思维， 
起和睦"的辅助手段。因此，东周和战国时代最精致的铜器是多达 t 6 枚成堵的 
编钟，点也不足为奇。商代就已经行用的长柄铜铙是汗 U 朝 I :憤于木架上使 
用的，当开口朝下按一定的角度悬挂于木架上时，它便成了钟钟在周代得到长 
足的发展，在形态匕商代就已经出现的馎钟(图 3.9) 到两周时期达到至臻境 
地，馎上突出的枚已经变成漩纹状堆积，乐钟双_中央用来分隔的空间上可能出 
现错金铭文。 
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图 3 J 0 f 胄铜编钟，涑木架，离237 
厘米，出自湖北随县曾侯乙（前433年 
去世1墓，现藏于湖北省博物馆 a 

图3_11 - 击钟，山东沂南3世纪慕葬 
( 参见图 4,8) 拓片 



中国古代乐钟截面呈椭圆形，冈此当敲击边缘的不 N 位置时，可以发出不 
同音高，这是其独有特征。截至目前，最完整的乐器阽于曾侯乙墓的乐室之中， 
包括 65 件乐钟（其中一枚年代为前 433 年 >, 32 片石磬，瑟，管，鼓，以及另一 
室中的 21 个乐人的遗骸（图 3.10} 。 ;7] 显然,这个时期的音乐不冉是纯粹的礼仪 
行为, 而变成了诸侯宫中主要的娱乐形式之一(图 3J1) 。 

中原的贵族在他们舒适而安全的豪宅中沉迷于音乐、舞蹈和其他欢娱的时 
候，生活在不那么安逸的地方的人们却在和时常骚扰中 N 北部边境的野蛮部落 
进行殊死战斗。那些使用复合强弓的骑马民族远远胜于中原军队，导致屮原军 
队最终放弃了战车，而效法北方民族的战术和兵器。 

游牧人对中原的影响并不局限于战争&他们的艺术形式稀少，粗充满活力。 
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数世纪 以来，他们和更偏西的中亚草原 
地带的邻居们用动物刻纹装饰刀、匕首和 
马具，这些动物刻纹开始出现在木 头上， 
后来可能由于奴隶和战俘带来的新技术而 
用青铜铸制。这种称为“动物风格”的时 
尚与中国铜器抽象但曼妙的风格截然不 
同。 [s] 有时这种纹饰取材于现实生活，但 
吏多的时候做工粗糙，完全不见中闰艺术 
中线条的优雅。因为具有野蛮人的活力， 
鄂尔多斯草原一带的游牧人更倾向于麋 
鹿、驯鹿、牛和马等母题（图 3 , 12 ); 他们 
也喜欢描绘虎或鹰捕食动物的场设，这足 
他们在口常生活中所习见的，可能描绘这 
种场景能给他们的符猎生活带来好运。正 
41】我们注意到的，动物风格早在安阳的铜 
乃上就已经出现，在周代晚期和汉代，随 
曹鲜虞、匈奴和其他北方部落对中闻的 
影响达到顶峰，动物形纹饰的影响也能 
在某些镶嵌工艺铜器上体察出来。在那 
些铜器上，尽管器物本身和它的几何形 
纹属于地道的中国风格，斗兽场景往往 
是按照一种有棱有角的、粗糙的非中国式 
方式构建的（图 3 . 13 ) 0 

各种各样的动物形设计都<见于青铜 
带钩众多带钩采用纯粹汉式形式，以显 
著的金村和寿州的镶嵌工艺为特征。《招 
魂》 中描述了宫廷乐伎佩戴带钩的 情形： 

二八 齐容， 起郑舞 些…… 晋制犀 
比，费白日些 。印 



图3 12 T 鄂尔多斯式青铜饰件，战国时期^ 
(上）长 11,4 ® 米，现藏于华盛顿史密森学会 
弗利尔美术馆，（下丨长 11. 5厘米，现藏于大 
英博物馆^ 

图 3. 13 1 嵌错狩猎纹钢壶，高 39.3 厘米， 
战国时期，现藏于旧金山亚洲美术馆布伦戴奇 
收藏„ 
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图 3.14 的精美带钩为青铜镀金，镶嵌龙形玉器及多彩玻璃珠 5 某些草原地 
带动物或斗兽场景带 钩域于 纯粹的鄂尔多斯式-但也不乏混合风格的作品：最 
近在辉县发现的带钩上就装饰了三件 R 璜和两条错金银相 丌交织 的龙。龙是汉 
式的，但是那些牌饰却来自北方草原地带。 

陶瓷 

此时，华北陶器上没有明确地显示出游牧民族的 影响： 可能游牧民族很少 
使用陶器，或者就根本没有制造陶器的设施。\陶传统仍得以延续，但是，西 
周早期粗槌的绳纹陶器已经被扬弃。与此同时，袖技术得到广泛 提高， 战国中 
期，几乎半数陶器带釉，陶器形态变得更优雅，常常模仿铜器。最流行的陶器 
器形是尊、三足鼎（图3+15)、带盖豆和圆形带盖三足敦通常，它们显得沉電 



囹 3 J 4 / 嵌玉石玻璃带钩 t 长 
15.5厘米，战国时期，现藏于哈 
佛大学赛克勒美术馆，温索普捐瞻。 

图3,15 —仿铜 陶氤高 35厘米, 
战国时期，现藏于旧金山亚洲美术 
馆布伦戴奇收藏。 
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图 3.16 釉陶 I #,高 9.5 M 米，传出自河南洧县, 
战国时期，现藏于大英博物馆。 


而质朴，但是在金村发现的一些陶器上带有气韵生动的动物或狩猎场录，应该 
是在烧制之前模印或针刺形成的。在中国东南一带，高温烧制釉陶的技术一 1：得 
到持续发展.并最终导致梢致的越窑于汉代出现正如我们所发现的， t 铜器 
长期以来用于殉葬.但是过于昂贵，因此在东周时期，陶质替代品越来越流行， 
不仅用于埋葬，也用于陈设-那些陶质随葬器物模仿铜器并且在表面 h 涂绘漆 
画，甚至通过表面涂锡模仿金属图 3.16 所示粗糙的陶罐上装饰了玻璃釉，使 
它看起来更像金属或玉石质的、富有装饰的器物。 

楚国艺术 

如果我们将河南、陕西一带发展起来的艺术称为“古典传统”的话，那 
么， 在楚国控制下的广大区域内，另一种独立的艺术风格发展和成熟起来，尽 
管我们不能精确地知道楚国的边疆四至，尤其不知道其南向边界所在， 但现今 
安徽淮河流域的寿州无疑包含在内，而楚国艺术的渊源可以追溯到河南辉县， 
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图 3.17 带蕴罐 T 灰陶绿釉，寓 16.5 厘米，传出自安■寿州， 
战国时期，现藏于火奴魯魯美术馆。 


四川巴蜀文化甚至河北北部的铜器在强秦出现于西方之前，楚已经牢牢控制 
r 富庶的长江及其支流地区，并发展出诗歌和视觉艺术卨度发达的文化 3 事实 
上，楚文化是如此充满活力，即使在前223年秦攻陷楚的最后一个都城寿州之 
后，楚文化仍几乎原封不动地保留到西汉，这正是我们在 本葶和 下章讨论楚文 
化的原因。 

前6世纪晚期，寿州还处于蔡国控制之下。这个地区的一座墓葬包含 r 一些 
可以 哲成是 新郎风格的延续的铜器，即使在寿州被纳人楚的统治范畴之后，寿 
州艺术仍然保留了一些北方持色1如果我们考察今地出土的陶器的精美和活力的 
话，寿州无疑在当时 fi —个重要的陶瓷中心图 3. P 所示带盖罐是典型的楚式 
陶器： 器身呈灰色，在表面薄薄一层绿釉之 F ， 装饰『刻_纹饰，这可以看成汉 
代越窑瓷器的直接渊源以及宋代青瓷的鼻祖 5 

近年来，以江陵、长沙和信阳为代表的楚文化遗址的发掘揭示出楚式艺术 
的丰富多彩及其南方持征。我们假想，如果前223年获胜的不是来自西方的凶 
猛的秦国，而是这些相对来说文化程度吏高、更开化的人们的话，中 M 文化的 
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轨迹将会发生何等变化！ 

到东周时期，作为人殉的替代，墓葬屮 
随葬俑的做法已经广为流传。然 iW，IL 子严厉 
地指贵木 fffi 的使用.因为他认为木俑的使用 
会诱导人们重新在墓葬屮埤葬活物，而刍灵 
更为安全，在北方使用的是陶俑，也许也使 
用木俑，但没有保留下来。而长江流域地下水 
位较卨的猛葬则是保存木俑的最理想的环境 
(图 3 J 8)。 那些刻制、彩绘并且像木偶一样 
t 装的木 fffi 提供了关于周代晚期服饰的重要 
信息。 

纺织艺术早在半坡新石器时代村落和安 
阳商人的丝葛服饰中 就已经 流露出痕迹。周代 
早期《诗经》的若干章节记录了色彩多样的丝 
绸^南方的埋藏条件同样也有利于在墓葬中保 
存纺织物，因此，最好的纺织物见于楚 M 餵域 
之内。 

直到前 278 年被强秦攻破，靠近现在江 
陵的郢都四百年来一直是楚的都城。在郢 
都附近的小山岗上发现了不少于 M 0座贵族 
墓葬，其屮大部分年代在战国时期 。 UC]] 1982 
年当地发现的一个小型墓葬堪称年代在前 
350 —前 250 年间的织物宝藏。它们包括平纺 
丝绸、纱、绘制织物，织锦、刺绣、绣绘长 
裤、绘锦裙以及织锦帽,，罔 3.19 的刺绣背面 
的龙凤纹饰设 iH 及其精美， M 示出极富韵律 
的线条运动的高超技艺> 这和当时流行的镶 
嵌、错金银铜器和漆器的工艺如出一辙，应 
当是纯梓的汉式艺术。在下一章对汉代织物 
的讨论中，我们将继续讨论外来影响和接触 



图 3.18 t 湖南衽沙楚墓出土彩绘木 
俑，高30 匣米 t 战国晚期或西汉早 
期，据张光直 _ 77 ? e Archaeology of 
An dent China % 图 156 复制 $ 

图 3/19 i 丝质剌绣被面纹样 （ 复原}， 
出自湖北江陵墨葬，楚文化，战国晚期， 
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如何造就了织物设计的多样性。 

楚_墓葬中最令人惊奇的发现是镇墓兽，有的镇墓兽带有外张的双角和长 
长的舌头（图3,20)，还有放置在虎形或苒蜷曲的蛇形漆架之上的鼓，漆架上绘 
制 r 黄色、红色和黑色纹饰，195 - 年河南信阳一座墓葬中出土的鼓架（图121 ) 
反映 r 楚和史南方的文化之 N 的 交流： 越南北部的东山文化的铜鼓上也带有蛇 
纹和鸟纹设计，可能和祈雨木有关与图 3.21 类似的鼓架见于多件楚式铜器的 
纹饰中。 


图像艺术 


楚墓不可思议地保存了两幅迄今为止年代最早的帛画，其中之一如图 3.22 
所示。这幅帛_以纯熟的线条勾画 f 一个 盛装女性腰纏丝带，侧面站立，龙风 
_绕，引导灵魂升人天国，长沙汉墓中发现了与书写绘 M 工具共存的尺幅吏大的 
帛幽。 
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m 3.22 t 湖南长沙楚 墓出土 帛画， 高37 
厘米， 前 3 世纪 a 

图 3. 23 —彩绘漆碗，直径 35 4 厘米， 
战国晚期_现藏于®雅图美术馆福勒纪念收 
藏 I: Eugene Fuller Memorial Collection), 
Paul Macapia 拍播。 



这一时期最优秀的绘画出现在楚国和蜀国 （ 现在的 四川） 的漆器上这种 
r 艺最 早于商代成熟于乍 北， 现在又达到了全新的高度。漆是纯净的漆 树树脂 
搀和颜料成的它施加在木胎或竹胎之上，在极少数的悄况下，也使用夹苎 
胎，使器 物哲起 來异常轻巧 而楮致 东周和汉代的中原地区墓葬中大量出土广包 
括碗、盘、唾 S , 托盘和案等漆器（罔 3.23)。 漆器棊本上是红地黑彩或黑地红 
彩，装饰极其绚漆器上的卷云纹饰变形为虎、凤或龙，游走于云霎之间 
#铜器 tl 铸制或错银镶嵌的生动的场景也可以被归人图像艺术类别图 
.124 的铜壶上就有攻城、水战、弋射、宴飨，采桑和其他活动的场景，所有的 
形象都处理得栩栩如牛，彤态优稚.充 满牛趣 如果将这些南方图像和 罔 3.13 
描绘的北方地区残酷的狩猎和斗軎场贵进行比较，将极具培发 意义。 
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图 3,24 T 嵌错肓 铜壶纹 
样，战国 晚期。 


图 3,25 s 铜镜背 fifi] 拓片， 
直径 6.7 厘米 t 出自河南上 
村岭虢国墓地，春秋时期。 

图 3.26 —洛阳类型铜镜， 
直径 16 厘米，战国晚期，前 
3 世纪，现藏于波 士顿美 术馆。 

图3、27\ 寿州类型锏镜， 
直径15 3厘米，战国晚明， 
前 3 世纪,现藏干牛津阿什 
莫林博物馆。 



铜镜 

大量铜镜出现在北方和古代楚国势 
力范围之内首先，在某种程度上，铜 
镜不仅仅用于照面，也能映照出一个人 
的心灵 3 《左传•僖公二年》记载，“天 
夺之鉴“就是为了让他眷不到 S 己的缺 
点。锕镜也是所有知识反射的媒介。《庄 
子》提到，“圣人之心， 静乎 ，天地之监 
也，万物之镜也。”镜子可以反射阳光1 
驱赶痛葬中的邪恶，照亮永 tri 的漱暗 

被认为是铜镜原型的带装饰的青 
铜_盘在西北齐家坪早已被发现，其 
年代为前2000—前1750年。安阳和 
周代诸候国中也发现了数 M 稀少的锏 
镜（图3.25)，但是和其他器类一样，制 
镜工艺在东周时期突飞猛进在新出现 
的多个类型之中，我仅能提及一二。洛 
PH 地区出土的铜镜以有着细小突起的几 
何形纹饰为地纹，非常抽象的龙纹环绕 
镜钮（图 3+26) 。龙的蜷曲形式和漆画相 
关，而地纹应该来自织物设计。与此形 
成鲜明对比的足，大 tt 楚式铜镜以精细 
羽纹为地纹，以缠绕蛇纹构成的同心關 
或者大型山字形纹饰为主纹 （图 3.27) D 
两汉时期 C 匠继琅了战国铜镜设 H ■的丰 
富性，仅在细节上有所损益。 
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玉器 

东周时期的制玉工艺是集复杂的设计、充满 
动力的韵律和强劲的轮廓 f 一体的艺术形式，当被 
视为中国工艺史 I :最伟大的成就之一。这个时代， 
玉器不再专门用于对天和地的崇拜或者用于海葬， 
它最终成为人们生活的用具之一。事实上，因为质 
地无与伦比，土被用作剑饰、发笄、佩饰和带钩， 
即使一度是礼制性器物的璧和琮在这个时期也丧失 
了原本的象征意义而成为装饰品。 U1] 宵时玻 璃被当 
作玉器的廉价替代品，但是玻璃甚为脆弱图3,28 
的玻璃杯就是少数残存的范例 之一,一度被误认为 
是 8—9 世纪的伊斯兰艺术 作品， 如果将这些残片 
集中仵一起，玻璃珠所构成的眼形图案和图 3 J 4 镶 
嵌鎏金带钩的图案非常类似。 

III 于玉器的断年完全建立在形式分析基础之 
上，如果考虑到中国人喜欢仿古的话，这个断年往 
往被认为是不可靠的。20 世纪 50年代以来，战围 
墓葬中发现的玉器却证实:在这个时期，制玉工艺 
水平达到新高。优质无瑕的玉材被选用，割玉工 
艺无懈可击，治玉技术精湛绝伦。现收藏在大英博 
物馆的一件由叫枚玉璧构成的链状饰(图 129) 就 



图 3.28 玻璃杯（复原），高 11.7 厘米，战 
国晚期 1 前4-前3世纪，伦敦 Giuseppe 
Eskenszi 授权 D 

图 3.29 四联玉璧，长21厘米，东周时期, 
前5世纪，现藏于大英博物馆。 















m 3 30 龙纹双环壁，外缘直径 16.5 厘米， 图 3.31 玉剑柄，长4.2鹿米 ，战国 时期， 

战国时期，现藏于堪萨斯城纳尔逊一阿金斯 现藏于香港何东收藏。 

美术馆。， 


是由一块21 M 米长的玉材制成的，从1:艺上讲极其费时费力，也许这暗示着铁 
钻和割五圆盘已经被使用 3 这个时代的玉璧绝少不带装饰的，它们的表画往往 
装饰着成行的漩涡纹，这些漩涡纹或凹陷或突起，形成人们习称的“谷纹”有 
时漩涡纹有儿何形边缘，玉片被制成龙、虎、乌、鱼的形象，形态极其生动， 
而表面也经过精心处理其中最具代表意义的精品是堪萨斯收藏的一件璧（图 
3.30) 这件玉璧上装饰着龙纹，其中两条龙住外侧边缘，而第三条盘旋在内径 
边缘上，1器的浮雕技术和母题不时从战国时期已经独立的黄金工艺上移植而 
來，一个显答的例 户就是 3.31 所示香港何东收藏 （ Joseph Hotung Collection ) 
中的玉剑柄。 

考察 了金忖 错金银铜器、寿州铜镜、长沙漆器、玉器和其他 T 艺品之后，我 
们完全意识到，前—前200年是中国艺术历史上一个伟大的时代。因为在这 
个时代里,古代象征意义产物，诸如饕餮 ， 不断经历人性化改造，最终转化为 
装饰艺术的词汇之一。这成为后代工艺发展取之不尽的设计源泉。 
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第四章 
秦汉艺术 


前221年，强秦最终扫荡了古代封建制度的残余。中国一统于秦的铁腕统 
治之 Td 秦王赢政建都咸阳，自称为始皇帝，在丞相李斯的协助下，他建立起 
新的国家制度.加强了北方对匈奴的防御，不惜耗费数百万人力，将以前燕、赵 
诸国的防御城墙连缀成长达24⑻余公里的绵延不断的长城。他兼并了南中国地 
区，甚至远及越南东京湾一带，帝网版罔得到极大的扩张。旧封建贵族被剥夺 
n 财富，被迫移居陕西，文字、度 M 衡和车辙都实现了严格的统一。最重要的 
是，秦始皇建立了高度中央集权的君主专制制度。人们头脑屮关于古代周王朝 
的光荣的记忆被有意识地抹除。经典文献被焚烧，如果有人敢阅读或讨论《诗 
经》或《尚书》的话，将会被处以死刑。尽管暴政残酷压迫了知识分子.但也统 
一了分崩离析的族群和割据势力，中国有史以来第一次实现了政治和文化的高度 
统一 ，: 这种统一延续到汉代，汉代采用了更温和的政策以巩固其统治，今天的中 
国人仍然非常骄傲地回忆这段历史，并自称为“汉人”。 

秦始皇好大喜功，在咸阳建造了空前宏伟的宫殿群。其屮一处延绵在渭河 
岸边，一一模仿所灭六国的宫殿。最为壮观的是现在正在发掘的阿房宫。直到 
秦始皇死去，其宫殿也末最终完工，就像中国历史1:常常发生的一样，阿房宫最 
终毁于王朝覆灭时的战火。数年前，中 国考古 学家发掘了一处早期宫殿的遗址， 
建于前 350— fjlj 340年的冀阙可能是商鞅为前代秦王建造的，其复原如图4.1。 
山于秦始皇一直生活在防范刺杀的恐惧之中，连接众多宫殿的道路两旁都修筑 
广高墙。同样，他也恐惧自然死亡，所以他不断祈灵于方术以求永％，为了追寻 
长生不老之药，他派遺一群贵族子女出东海前往传说中的蓬莱仙阁。蓬莱在海 

传说人越靠近它，它离得越远。 这群® 男童女再也没有回来，后来人们认 
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为他们已经到达 H 本。 

秦始皇驾崩于前210年，他的继承者胡亥的统治更短，也吏 残暴， 胡亥于前 
2( r 年为赵高所弑， K 时楚国的项羽和一度曾为乡匪盗贼的刘邦领导的起义达到 
顶峰。前206年，秦首都被攻陷项羽 N 立为西楚霸王，而刘邦则为汉王。两人 
之 N 的战争持续了四年， M 终在前 2 U 2 年，项羽兵败自杀，刘邦成为皇帝，建都 
长安，史称高祖，从而开后了中国历史上延续时间最长的一个王朝。汉代长安宫 
苑林立，其中包括怍为皇帝权力中心的未央宫和皇后寝宫的长乐宫。长安后来成 
为唐代都城的基址，明淸时期不再是 t 都，规模剧减，成为现在的西安。 

百姓对秦的暴政深恶痛绝，因此，西汉统治者采用了清静无为的统治方 
式，莴至部分地恢复了以前的封建制度。西汉初期还存在着纷争和分裂，到文 
帝（前179 —前 157年在位）时期，分裂的帝国電新统一起来，儒家经典的研 
究得以恢复，朝廷的稃严也因此重建。汉代早期的皇帝与匈奴时战时和._ 
奴则趁肴强秦衰败，将其宿敌月氏驱赶至屮亚以西，冋时不断进犯屮 ㈤ 北疆 3 
最终，在前 B 8 年，汉武帝（前140—前87年在位）派遣张骞出使西域 t 与月 
氏逑立联系，并试图说服他们建立共同打击匈奴的联盟。山于月氏西迁，旧仇 
匈奴已是远邻.因此对共同抗±•匈奴毫无兴趣，张骞无功而返;张骞在西域 
前后逗留！2年，他发现中 同的丝 绸和竹木制品通过印度传人当地，返网长安 
后，他报告此事，这必定像后世马可 ， 波罗 （Marco Polo ) 或达伽马 （Vasco da 
Gama ) 的旅行一样激起了公众的想像 5 从那以后，中国的眼光投向西方，中国 
人在现在的阿富汗以北的费尔干纳 （ Ferghami ) 地区进行探索活动，搜寻著名的 
“汗血宝马”，由此开启了一条贸易之路，将中国的丝绸和漆器带到了罗马、埃 
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及和大 H ( B aC tda )。 往来商旅谈沦着当地 
离耸人云的雪山、凶悍的游牧部落和深山里 
激动人心的狩猎场景 a ftlil ： 界的中心昆仑山 
上住 着西 1 E 母，而与此相对，东方蓬莱仙山 
上则居住着东王公。 

极西一带不仅仅是神话和传说之源， i 又 
代之前，地屮海东部地区和“近东"的文化 
已经透过大夏的游牧社会传播而来 : 大 H 在 
西接触到亚历山大帝国（前356—前323)， 
在东则与秦国保持亦敌亦友的关系秦始皇 
兵马俑坑中所见真人大小的现实主义风格離 
塑，以及金宇塔状巨大坟£的突然出现，都 
表明包括埃及在内的遥远的古代西方世界的 
文化和艺术的影响，而这些特质在屮国本土 
文明之中毫无先兆。 

在西汉最初的两个世纪屮，从皇帝到平 
hi 百姓都痴迷于各种祌异传说，这些传说故 
事大多保存在《淮南子》和《山海经》屮，两 
者都是解释汉代艺术神异主题的有用资源。 
人们为 r 获得朝廷的封赏，纷纷寻找祥瑞并 
报告朝廷，文帝之后的每一代皇帝，特别是 
武帝,都宣称他们亲眼0睹了祥瑞。 [1] 这些 
吉祥的象征包括白色麒麟、飞马、朱雀、天 
空落下的石头、奇光异彩和其他奇特的事情 
( Iff 4.2)。宣帝时期，凤風就出现了多达15 
次，而在王莽统治的短短五年内就出现多达 
500次样瑞现象，显然这些仅是宣称其篡位 
合理性的记录。 

随着汉朝的统一，一些地方性的崇拜从 
民间传人长安，影响了全国的巫师、术士和 



图 4.2 错镅祥瑞纹样 铜简， 每段长6厘米，西汉, 
伦教 Giuseppe Eskenazi 授权。 
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图 4.3 裔铜镀金跽坐羽人 
像，高 15.5 厘米 t 出自河 
南洛阳东汉暮，东汉,2世纪。 



占卜者，同时，道家信徒们从山林之中寻找可以实现长生不老的仙药灵芝。懦家 
礼仪在宫廷学者和记录者手屮得到复虫。武帝本人倾向于道家，但仍然赋予儒 
家以独尊的地位。 

汉文化中丰富多彩甚至常常是相互冲突的元素^—本土的和外来的，濡家的 
和道家的，宫廷的和民间的——使汉代艺术极具活力，形式和主题变化无穷> 
汉代艺术的很多主题至今还无法准确辨识，其中最显著的代表就是1987年在洛 
阳东郊汉菇中发现的一个 镶嵌金 丝的青铜羽人跪像，捧肴两个底座（图 4.3) a 
这种祌异人物形象与汉代艺术中的自然主义风格形成鲜明对比.暗示了关注超自 
然人物形象的传统，这个传统可以上溯到商代，一直延续到六朝时期 D 

武帝去世时，汉代中国已经达到势力巅峰 3 帝国四境平安.强大的军队已经 
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图 4.4 佛坐像，四川惠定崖 
基门棵浮雕拓片， 东汉 9 


跨越了北方 草原； 汉人的殖民地广泛分布在东京湾.辽宁、朝鲜和中亚-带。但 
是，武帝的继承者们却很贏弱，帝国的统治深受宫廷斗争的牵制，外戚和宦官 
的争斗导致王朝的哀败^>公元9年，王莽篡位，在正宗儒家思想的托词之下展 
开了一系列激迸的改革。如果他的改革能得到忠诚而能干的官僚群体的支持的 
话，也许会是中図社会和经济生活的一次 革命」 但是，由于侵害 f 既得利益阶 
层，王莽注定自取灭亡。25年，王莽被 K 安的一个商人刺杀，他的短命的新朝 
乜随之灭亡。长安城变成一片废墟，宫殿和陵墓惨遭劫掠 + 长安的居民或死于 
战火,或濒于饥馑 .， 汉室统治借机得以恢复和重建。东汉.或称后汉，定都洛 
阳，再一次征服了中亚，强化了对安南和东京湾的控制，甚至实现 r 和日本的历 
史性接触。到 ult 纪晚明，汉朝威名远播 T 此前已经远迁中亚的月氏在阿富汗和 
印度西北部建立了贵霜王朝 （ Kushan ) ，也派遺使臣抵达洛阳』 

贵霜将印度的文化和宗教传人中这个地区成为印度、波斯和罗马行省 
的艺术和文化的熔炉，并进而通过塔里木盆地南北两侧的一系列绿洲向中国传 
播„至迟在西汉，中原人就已经听闻佛教，神话中的昆仑山应当是佛教中的须弥 
山 （ Meru ) 或印度教中的卡拉斯山 （ KaUas ) 的汉化结果此时，佛教已经在屮 
国生根发芽了。67年.东汉明帝梦见“金人”从遥远的两方而来，因此派遣使节 
去寻找，这是一个后世托古伪造的故事1但是，在此前两年，楚国太子刘英款 
待了一群和尚和修士，这表明，至迟在那个时代，中同确实存在僧侣团体。不久 
以后，张衡 （78—139) 的《西京赋》中就有对佛教的描述，-些学者推断早期 
沸教的证据出现在东 汉时期 ，它不仅表现为铜镜的纹饰母题，也出现在四川蟲 
定墓葬中的粗糙石刻浮雕 1:( 图 44), 而近年来，更见于江苏北部连云港孔错 
山石刻。 
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直到东汉檀亡之前，佛教不过是众多民间信仰之一。陆家仍然维持 r 官方正 
统地位，东汉时期，深受正宗懦家影响的学者和宫僚系统急剧膨胀，其中很多 
人受教于太学。太学是汉武帝于前136年创立的，太学毕业生经过典籍 考试， 
被挑选充当民事官员的候选人这种制度 一« 沿用了近两千年，对皇帝的忠诚、 
对学术的崇尚和对古代的尊崇成为中[詞社会和政治生活掖基本的指导方针然 
而，这些理念对艺术想像力并没有多大 刺激: 只有在宋代，儒家得到佛教的形 
而上思维的充实之后，才转变为画家和诗人无限灵感的源杂。 

早在西汉时期，那些身怀帝室所看重的技艺的有用之才都集中在黄门，这 
是遵循《周礼》描述的理想的周代官制设立的机构。其中，等级最卨的是待诏. 
常常随侍皇帝 左右。 黄门中不仅包括画家、懦士、星相家，也包括杂耍艺人、 
角力士和呑火表演者。所有这些人都可能随时被传唤.在宮迗内表演技能，圃 
家和画匠的较低等级者，比如那些制作和装饰宫廷使用的家具和用具的人，称 
为 “_ T :” 此类似机构并不局限于宫廷之中，很多部门也有独立的制造和装饰 
礼器、武器和漆器的机构，称为“工官”，其中在漆器 t 最有名的是楚地和蜀地 
的 E 官然而，不久之后，这种制度渐趋松弛_到东汉时期，文人官僚阶层的出 
现,宫廷懦家秩序的衰败以及道家思想的崛起，都导致这个无名的职业群体的 
1要性的减弱，到东汉晚期，知识贵族阶层和草裉 工莳阶 层之间形成了-道不 
可逾越的鸿沟，对后世中国艺术的特征具有深刻的影响。 

张衡和司马相如的赋文极其生动地描述了氏安和洛阳的奇景幻象尽管诗 
人可能夸张 r 氏安和洛阳的美贵，但我们仍然能够从中得到宫廷和官署建筑的一 
些基本印象，长安未央宫的大殿就超过120米长.比后世功能相近的北京太和 
殿正殿还要大在长安西部.汉武帝修建行宮，行宫与未央宫之间有一条两侧 
山两层楼高的 I 韦 I 墙屏蔽的长达16公里的道路 3 在洛阳，皇宫分布在城市的正中 
央，宫室之后是一个巨大的花园，花园里修造了人工湖和假山， t 帝因此賢身 
于美妙的道家景象之中洛阳城外的其他皇家花园规模更为宏大， 里面 饲养着 
ft 种珍禽异呰，有的是从帝国边远的附庸小邦进贡而来的这里不时举行盛大 
的皇家狩猎活动和极尽奢侈的宴饮和娱乐活动汉赋屮详尽描绘了这些奇观异 
晟，有的甚至有设计精妙的机关，带有野兽争斗场景的蓬莱和昆仑仙境出没于 
烟雾之中，而躲在城墙之上的仆从们扔掷巨石，模仿雷击的声音。山林狩猎之后 
往往是极其豪华的宴饮，这常常构成汉代艺术的 主题。 
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建筑 

不同于埃及人、希腊人和罗马人以石为建筑材料，中围人以木建屋，极易毁 
于火灾、劫掠和疏忽，因此地面 h 的汉代建筑棊本荡然无存。但楚，从最近在 
t + 肃发现的汉武帝时期修建的延绵至戈壁的长城烽燧上，我们可以管窥当时的 
军事建筑的规模（图 4+5) 这个城址以附近流经的河流命名为河仓城，以芦苇 
席绑缚的土坯砌成，是地面残存的最大的古建筑.对于其他的建筑，我们只能 
依箱文献以及汉代绘画和浮雕图像了。 

宫殿门口一般蟲立着一对可怍瞭望用 的门阙 （图 4.6) ， 而在宫殿的周边分布 
着多层楼台，供表演、瞭望或者存储之用 > 当185年洛阳惨遭焚毁时，云台一片 
火海，大 U 绘両、书籍、文献、艺术品都付之一炬，吏不用说绘制在云台内墙 
t 的光武屮兴三十二名臣画像了。这是历史上第一次记录历经整个王朝的艺术收 
藏最终在短短的几个时辰内毁于一0的事件，而这种灾难在中围历史上不断重 
演。宫殿、高堂和宗庙都是木构建筑，它们的宵檐屋顶搭建在木梁 i 撑的 I 拱 
之上。木梁上绘制着色彩鲜艳的图案，而建筑的内侧墙面 t 就像云台一样，常 
常绘制壁画。当我们读《招魂》时，汉代高堂大屋的景象跃然纸上。《招魂》是 
一位不知名的作者召唤国君灵魂的诗篇，国君病重之时，他的灵魂已经脱离躯 
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体. 游走于天地之间为了吸引他回来，招魂师如此描述了宫廷之 中已经 为等待 
他的归来而作出的种种准备： 



till 








llini IIII4 iII^T * * £ ^ir .*'■ |« 山！ 

电 - 


魂兮归来！反故居些！天地四方，多贼奸些。像设君室，静闲安些 3 
高堂邃宇，槛层 轩些； 层台累榭，临高 山些； 网户朱缀，刻方 连些; 
冬有突厦，夏室 寒些； 川谷径复，流潺 湲些； 光风转蕙.汜崇兰些。 
经堂入奥，朱尘 筵些； 砥室翠翘，挂曲琼些。翡翠珠被，烂齐 光些; 
篛阿拂壁，罗帱张些；纂组绮缟，结琦璜些。室中之观，多珍怪些。 
兰♦明烛，华容 备些； 二八待宿， 射递 代些； 九候淑女，多迅 众些; 


魂兮归来！ m 


我们对汉代建筑的大部分知识来角石质莛葬和宗祠中的浮雕和刻像浮 
雕和刻像表面采用了拙朴的透视法，在两层的门楼旁，绘制 r 一只徘徊的凤凰 
(1 S 40, 作为和平和南方的象征^很多墓葬浮雕常常展现礼制和社会活动，其 
中最生动的作品是见于四川的宴饮生活浮雕，浮雕中的男女主人和客人都坐在地 
h 的草蒲团 h (图 4.7), 和今天的日本人一样。墓葬中还发现人们居住的简陋农 


图 4.6 丨 阙， 0川墓葬砖離拓片，驀41厘米, 
汉代，现蘊于成都博物馆。 

图 4.7 —宴乐，四川墓葬画 像石， 高 39-5 
渾米，东汉，现瘕于四川省溥物馆 g 
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舍、桴仓，甚至猪圈和守夜人的茅屋等粗糙但生动的陶制模型。 

中国历史上的其他时期都没有像东汉一样在普通人的苺葬上也如此奢侈 
在明帝的侣导下，力所能及的人都不惜斥资表达孝道。大量东汉墓葬被发掘> 尽 
管大部分蓽葬在东汉末年被盗掘,但保留下来的墓葬形式仍然显示出区域风格的 
多样性：，在东北和朝鲜的边疆，墓葬是方形或长方形的，顶部概盖石板,或者用 
砖围成券顶.看起来像蜂巢一样。山东的墓葬常常也是石质的，墓室陷于地面之 
T , 在墓葬之前有供奉死者的祠觉。就 K 平面而言，沂南发现的一座墓葬与常人 
婼住的空间没有什么 E 别，包括厅堂、寝室 和庖厨 等结构（图在四川，大 
部分墓葬都是砖砌券顶结构，砖的内侧常常模印生活场景浮雕。 

由于楚文化在汉代经历了重要的复兴，楚地的墓葬或者是长方形墓室，有 
的有砖砌券顶.或者是竖穴土坑基，包含了多電棺椁结构，棺内各厢常常用来摆 
放供奉品，厢外是多重髹漆木棺，图43中从未被扰动的长沙马王堆軚侯夫人镐 
就是范例^内棺周围分別填埋 r 食品、衣物、俑、礼制和口常生活用品.以及 
本章稍后将讨论的招魂幡(图 4 J 0、 图 4 JI ) ; 所有随葬品皆登记在长达 M 2 片 
的竹简遺册上。考虑到马王堆汉墓的随葬品淹没在地下水中 K 达两千年，其保 
存状况之好令人咋舌.不仅因为从来没被盗掘过，棺惇之外厚厚的白膏泥和木 
炭层也使整个墓葬和随葬品免于腐烂。 



® 4.Q 山东沂南石举.蔞透视图，东汉, 
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m 4.9 湖南长沙马王雄汉基示意图，显示多层基葬填土、塞坑和三层棺椁，西汉 ， David Meltzer 绘，版 
权归美国国家地理学会所有。 


雕塑和装饰艺术 

中国发现的最早的纪念性石刻的年代在西汉时期，明显落后于其他主要文 
明，同时也暗示纪念性石剡的出现可能受到来自西亚的影响陝西咸 m 附近的一 
座人工土丘被认为是西汉霍去病的墓葬——寿岭，雀去病死于前117年，他的 
生命虽然短暂，但在抗击匈奴上战功_著。坟丘周围放置 r 一些真人大小但刻 
制粗糙的动物和神諍形象，现在已经专门辟为博物馆予以保存。其中最著名 
的是_匹战马的雕像，威风凛凜地踏住一个摔倒在地、试图射杀它的野蛮人 
(图4.10> 整组造型气韵生动但雕刻却很低浅，好像两幅浮雕拼合而成实际 
上，它的厚重扁平的处理方法看起来更像在伊朗塔吉布斯坩 （ T a cH - B ustan ) 地 
区所见萨珊浮雕类型 （Sasaman Rdiefs )， 而与中国早期艺术大相径庭。很多学 
者 已经指出，用这样的一组石像来纪念一位功业建立在抗忐匈奴之上的中国将 
军是冉恰当不过的.因为屮国人就是从敌人那里学会了饲养石刻中出现的战马， 
并用来有效地打击敌人。 
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-期中 tel 的墓葬并没有纪念性雕槊！世纪汉明帝时期，礼制发生了显著的 
变化，即将以前在墓园之外进行的祭礼迁移到墓葬之中，因此墓葬成为世俗权 
力和祖先崇拜的交汇点慕葬前面建有祭殿，而祭殿之外有神道，神道两侧是 
石刻人像和动物像，这个传统一直持续到]9世纪、神道构成了现存的前现代时 
期中国纪念性雕塑的主体， 51 

西汉时朗的石刻非常粗糙，工匠们可能还没有完全掌握圆離技术他们更 
习惯于用陶土作坯制造雕铟。将陶個 放置在 苺葬内或旁边作为生人的替代品的 
传统 ft 战国时期就已经很普遍，到汉代则更为流行，随葬陶诵的数 Ift 跟死#的 
身份密切相关。19乃年在秦始皇陵东侧的一个随葬坑内发现的数 M 众多的陶俑 
达到了这种艺术形式的顶峰。其屮单单一个坑就有6000名真人大小的战士和马 
匹形象(图 4 .U ), 其至还有战车。附近的其他小坑也包含了类似的陶俑，每个 

陶俑都是单独制作的。陶俑的腿部是实心的， ffl 来支撑空心的躯体，手和头是 

* 

单独制成后拼合而成的.拼合后表面涂抹细泥形成比较细腻的皮肤，在进行表 
面加工时已经使用了专门的工具（图 4 J 2) 陶诵中的官员和重装武 t 都佩带了 
闪闪发光的铜剑，有的陶涌甚至带有工匠和主管官员的印章。1980年，在秦始 


图 4.10 \ 马踏匈奴石像，出自霍去病 
墓，高188厘米 t 西汉。 

图4,11 _ 马俑和骑兵诵,出_陕西临 
遽秦姶皇陵东侧1 号坑， 真人大小， 秦代。 

图 4.12 ―跪姿射手俑，出自陕西临潼 
秦始皇陵东侧1号坑，真人大小，秦代。 
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皇陵西部又发现了一个比较小的随葬坑，坑内放 Kr 镶嵌金银的青铜马车、马 
和车夫，大小约为实物的三分之一（图自此，随着考宙学家越来越接 
近秦始皇陵，越来越多的随葬坑 重见天 FI , 其中之一出土了石质铠甲。由于过于 
沉重而无法穿着，这些铠甲可能是礼制用品。 

两汉时期在墓葬屮放冓陶俑的4俗并没有从帝宰扩展到曲汉时期景 
帝 （前 156_前 140 年在位 > 陵 簋周围 的随葬坑中发现了风格截然不同、 数吐也 
远少于秦始皇陵兵马俑的汉俑（图 114) ::这些汉俑都是年轻男性或男宽，全身 




图 4.13 T 青锏车马，三分之_实物 
大小,出自陕西临瀛泰始皇»东侧1 
号坑 s 秦代 P 

囝 4 J 4 —陕西咸阳西汉最帝阳陵 
出土陶诵，高62厘米，西汊 T 现藏 
于陕西考古研究所。 

图 4.1 S / 错金银靑铜犀牛，长 
57.8 厘米，高34厘米，出土于陕西 
兴平，前3世纪，现戴于中国国家博 
物馆 


图 4.16 —望楼，陶质带绿釉，高 
120厘米，东汉，现藏于多伦多皇家 
安大略博物馆。 
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mm , 双臂缺失。这些木俑表现出来的生动 〖 fir 精致、浑然大 
成的结合显示出汉代艺术的提高，这在俑 h 是不多见的，而 
更多地体现在诸如 ra 4.15 的犀尊等青铜器上青铜罪尊曾经 
遍布错金银卷云纹，但已荡然无存，一对玻璃眼珠尚保留至 
今。尽管镶嵌银丝已经不见了，这件1963年出 七于西 安的艺 
术杰作仍然成功地展现出秦汉艺术是如何将高度现实主义风 
格与表面装饰结合在一起的。 

到东汉时期，慕葬的奢侈之风已经扩展到所有有能力承 
担这等开销的人群，甚至部分供不起的人群之中。因此，在 
东汉菓葬中我们发现了各种类型的明器.包括仆从、护丑、 
农夫、乐人和杂耍艺人，珂能这些都是 死者生 前根本没有能 
力享有的。墓葬中还有顶部有6鸟盘旋的谷仓。甚至还出现 
了高达数层的望楼（图 4 J 6)， 其横梁和立柱不是在陶土中 
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雕刻出来，就是涂抹成红色表示。中国南方墓葬中的房屋和谷仓都是 F •栏式结 
构，和现在东南亚所见的形式完全一样。农夫所畜养的动物以一种不加修饰的 
现实主义风格制造出来四川莓葬中的看家拘采取蹲踞姿势， S 得异常凶猛; 
而那些出0长沙的则抬蓊头,微微呼吸，它们是如此精美以至于观众似乎都町以 
听到它们的鼻息声 3 这些形象是我们了解两汉时期中同的日常生活、信仰和经济 
生活的非常有价值的资源，1969年于山东济南发掘的一座西汉蓽中出土了一个表 
现乐伎场面的陶盘，上面 塑造了 乐师、舞者和杂耍艺人的形象，这拽形象也常 
常出现在墓葬和祠堂壁《之中（图 4.17>。 当时中国与海外的交流4见一斑。四川 
一座 S 葬中所见到的青铜揺钱树的陶基座 L : 装饰 f 浮雕大象纹饰（图 4.18 ), 其形 
象所表现出来的极具活力的自然主义倾向在其他汉代石刻中几乎没有见到.让人 
不禁想起印度北部萨纳斯 （ Sarnarh ) 地区的石柱柱头纹样， 

除了少数汉代雕像是单独制成的外，绝大部分雕像都是采用模范法批 M 生 
产的，尽管造型简单但生韵和神采毫发不爽。由于长沙的陶土质 M 低劣而釉彩 
容易剥离，所以明器常常用彩绘木头制成，和当地墓葬中发现的丝綢和漆器- 
样，木质明器经历多个世纪之后仍然保存完好。 

汉代艺术中最具震撼力的文物之一 是蓽葬 中出土的育铜人物形象^中山王 
刘胜妻尹窦绾的墓葬中就出土了一件特别精美的青铜镀金长 Q 宫灯，宮灯采用跪 
坐女仆的形象，她的长袖实际上就是油灯的吸管（罔 4.19 h 另外一个更具活力 



H6 















m 


, • 







图 4/18 —陶座青蛔摇钱树，高105 
厘米，发掘于四川彭山县，东汉，现 
藏于四川省博物馆 o 


图 4 J 9 T 音铜镀金长 信宫灯，离 
48 厘米，可能制作于前 173 年，出自 
河北满 城窦绾 { 前113年去世）基， 
西汉，现截子河北省考古与文物研究所 p 
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图 4,20 菁铜马踏飞燕像，长45厘米 t 出自甘肃武威雷台汉墓，西汉 


的例子是1%9年于甘肃雷台东汉墓葬中发现的青铜马踏飞燕彤象（图4,20>。马 
好像在飞跃，它的一个蹄子踩在一只展翅欲6的燕子身上。飞马对汉代帝王和 
汉代艺术而言是一个重要的吉样符号:：同时值得玩味的是，成帝（前32 — 6) 的 
一个檀长跳舞的嫔妃也叫飞燕。 

尽管石刻浮雕的做法町能来自西亚，但是，到东汉时期，石刻艺术已经完 
全本土化石刻浮 雕同像 几乎见于中国每个角落> 其屮最广为人知的是四川渠县 









发现的年代在 2 世纪的沈府君墓前一对石 
阙 h 的动物和人物形象（图 4.21)。 石阙本 
身仿制木阙而成，横梁之间为高浮雕神人 
形象，四角蹲坐着代表戍狄的承重人物形 
象. 横梁之上，四面均雕有制工精细的鹿 
和猎鹿人> 沈府君石阙上最为传神的形象 
是一个裸体箭手，这个形象目前没有照片 
保留下来，似1914年法国探险家和诗人谢 
阁兰 （ Victor Segalen ) 在探访该地时绘制了 
一幅精彩的速写（图422 K m 

尽管几乎所有汉代艺术母题都已经转 
化为浮雕题材，但是.汉代的浮雕并不是 
真正的雕刻艺术，它只不过是在扁平石板 
上的平面雕刻，或者 是平® 浮雕和一些赋 
f 其质感的背景的组合这些石板保留了业 
已丧失的东汉时期基葬壁画的绝大部分主 
题甚至部分构图形式。它们不仅生动地提 
供了那个遥远时代的口常生活场景，同时 
也清晰地 M 示了不同地区的风格差异 ，因 
此，我们可以轻易地辨认出哪些是山东石 
刻中所特有的典雅尊责的因素，哪些是河 
南南阳一带石刻的奢靡之风，以及哪些是 
遥远的四川所表现出来的原始活力汉代 
之后，中国日益成为一个统-的文化体，大 
部分区域特征都消失了。 

淼立在墓葬前的石室祠堂常常装饰 
肴一些離刻图样.其中最著名的是山东肥 
城孝堂山石刻和山东西南部嘉祥武梁祠石 
刻武梁祠 H 前已满然尤存，根据石刻铭 
文可以推测出其年代在 145—168 年3武梁 



图 4.2 U 石_，出自四川渠县沈府君墓， 
汉代，谢阁兰1914年拍掇 T 版权归巴黎 
Flammanon 


S 4.22 1 裸体射平，谢阁兰根据沈 
府君基石阙绘制，汉代，版权归巴苹 
Flammariori 
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m 石刻表现了汉代艺术中和谐 0 然的神韵.儒家思想、亦與亦幻的历史事件、道 
教的神话观、样瑞以及民间传说都巧妙地糅合在一起。在武梁祠的浅浮雕 
我们可以看到东方的东王公和西方的西王母，传说中孔子和老子的会以及古 
代圣王、孝子和节妇形象，祠堂石刻中 t 秦始皇打捞九鼎的讽刺故事是颇受欢 
迎的题材。 

武梁祠中部的下栏浮雕为朝贡场景，和当时朝见汉帝别无二致。 [a] 而祠堂左 
室中的一块浮雕局部（图 4.23) 上显示大腹便便的官员向一个人物行礼，而这个 
人物身处 Pi 面右侧之外，已不可见.画面左侧是传说中的扶桑树，卜只代表太阳 
的赤乌正在灼烤大地，传说中的英雄后羿在树上射杀了其中九只1 W 面上部是 
紧张忙碌的宫廷妇女们，而猴子、邱和其他带有吉祥意味的动物穿插其屮。在 
这种场景 R 死者很容易从他曾经生活的世界过渡到灵魂的世界中去。 

绘両 

毫无疑问的是，汉代竊葬浮雕无论在风格述是内容上都深受同时期高堂和 
宫殿中绘制的壁[_的影响，只是大部分汉代壁_已经消失了。离武氏家族墓地 
不远的地方有由汉武帝的弟弟建造的灵光殿，诗人王延寿在武梁祠竣工之前几 
年，曾如此描绘灵光殿壁画的辉煌：“神仙岳岳于栋间，图_天地，品类群生， 
杂物奇怪，山神海灵。写载其状，托之丹青，千变万化，事各缪形，随色象 
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m 4.23 -山东慕样武梁 f 151 年去世 } 
祠画偉石的后羿、扶桑和拜谒图像拓片 


图4_24 • 模印湖岸弋射和收获围, 
高42厘米 t 出土于 E 9 川广汉，汉代, 
现藏于成都博物馆 0 



一 






7 -^ 


类.曲得 其情， [9] 

W 中场景只堪追忆，因为建筑早已化作灰烬。但是越来越多的彩绘墓的发 
现使我们有叽会一睹汉代平民阶层壁画，很多壁画用生动的 Q 然主义风格描绘了 
农村庄园的 H 常生活，与罗马时代晚期英国 G 给自足的庄 H 经济形态大体相当 
然而这些壁I㈢却极难复制，已发表的孽本多有臆想成分。在四川广汉的汉墓中 
出土的画像砖上.我们同样发现了自然主义风格，其中一块画像砖上描绘了井盐 
工人通过竹赞吸卤，将卤水提升到山坡上晒卤的场景，这种晒盐方法在四川一 
直沿用到 21) 世纪.而在另一块 W 像砖 h (罔 4.24) ,地平线将面分成两个部 
I 下部是人们在水稻田里收割，有人为他们送来午餐在地平面以 t, 两个 
猎人蹲在河岸边射杀飞起的野鸟，箭上绑缚翁绳索，湖岸不断后退，消失在迷箅 
之中I猎人身后有两棵秃树，水面之上有鱼和荷花，野鸣在迅速地向远处逃遁 s 
这个生动的场景表明， fr: 东汉时明，四川的工 K 们已经幵始考虑如何解决图像 
中的深远问题了。 

另-种解决这个问题的方法就是完全忽略场景。辽宁发现的一处慕葬壁画 
描绘了一群匆匆忙忙参加葬礼的宾客 { 图4.25)。画面上没有地而，没有任何场 
景的暗示，但我们仍然能够从一个俯瞰的角度觉察到在空旷的原野上.马车夫和 
马车疾驰而过。这个画面表明，至迟在东汉时期，咖家已经掌握了由右向左的读 
I画顺序和超越真实咖面的空间延伸感,这些都铠以后中国 投卷画 作的基本特征 

然而，山水画只是装饰宫殿和宗庙的汉代荦画中的次要部分大部分壁「_主 
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图 125 葬礼宾客图局部，东汉。 



图 4.26 交谈围 局部， 高 19J1 米，出自河南洛阳，东汉，现藏于波士顿美术馆罗斯收藏 
{ Denman Waldo Ross Collection ) } 卢芹棄捐雄 a 


题跟 懦学相 关的。《汉书•霍光金日殚传》中 记载： “日碑母教诲两子甚有法度，上 
闻而崧之。病死，沼图画于甘泉宫，署曰休屠王阏氏。日碑每见画常拜石之涕泣， 
然后乃去《汉书•郊祀志》也记载了汉代皇帝对道教的信仰。汉武帝就曾在 
甘泉宫中建造了一座高塔，塔内绘制了天、地、泰一、诸鬼 神的圆 像。 

如果我们用一种更有人情味或更轻松的方式来说的话，现藏于波士顿美术 
馆的教 渝罔像 是绘制在墓前祭殿山墙上、按照一系列显赫的头衔所组成的人物 
画像。其中一个场景是斗兽，另一个场景则是在兴致勃勃交谈的人物形象（图 
4.26) ，席克曼 （Laurence Sickman ) 教授指出第三个场景是前9世纪贤后姜氏的故 
事；姜氏摘除身上的珠宝，自愿投人监牢，以此杭议国君的荒淫无道， M 终使国 
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君觉醒，改邪归正。所有的人物都是用流畅敏锐的中锋 
形成的长线条画成的，人物均为站姿，举止雍容，男人 
们在严肃地讨论问题，时女人则闲适优雅，似乎正在聆 
听一件乐事 a 有这么多气韵生动、引人人胜的人物相陪 
伴，墓室中的死者将是多么欣慰！ 

书法 

在第二章中，我们已经观察了书写艺术如何从尚 
未破译的新石器时代陶器符号发展成汉代书风 。择法 
的发展受惠于纸的发明。适于书写的纸是东汉中常侍 
蔡伦于105年呈献给皇帝的。到东汉末期，字如其人 
的观念已经深入人心 e 在随后的两个肚纪中，见诸书 
法、 诗歌和 H 像圃的揭示自我的艺术形式也反映在人物 
画上，对人物圃的关注不仅集中在头衔上，而更关注 
其个性和性情。 

汉代末年，书体不仅包括隶书（罔2.44)，也包括 
更显急就的行书和字体连绵的草书。正如现存最早的书 

$4 .27甘肃放马滩隶书汉法艺术文献——东汉时期赵壹所著《非草书》所示，书 
^ 家也不是一概认同这种无羁的书写方式。班宗华欢快 

地将其译作 “a pox on the cursive scripe ”。不过，遗憾的 
是，汉代草书甚至连可靠的摹本也无一存留至今。 

也许过度自由倾向激发了《笔阵图》的写作，确立 
了握笔的正确姿势和八种基本笔画形式。这个文献被 
假定出自神话人物卫夫人或者3世纪伟大的书法家王 
羲之，但是有的学者质疑《笔 阵图》 是后世伪作，此 
类指南出现年代甚晚。 

直到东汉 m 亡， 强调水平方向笔画的方笔隶书都 
是毛笔书法的标准字体.一如马王堆軚侯墓随葬遣策 
312枚竹简和众多汉碑所示（图4.27)。但是，到3世 
纪，隶书就不再流行。我们将在第五章详述。 
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漆器和相关艺术 


在漆器的装饰 h , 中 ㈤ 的工吒们充分显示了赋予其主题以活力和动感的能 
力，其 中四川 漆工尤为著名蜀和广汉工官的产 M 已经相当突出，1世纪的《盐 
铁论》就提到，当时的富裕阶 S , 每年在漆器上耗费多达500万 铜钱： 尽管耑 
求甚巨，但是大摄漆器是为出口生产的^朝鲜平壤附近的乐浪汉墓屮甚至发现了 
产自四川的漆碗、杯 和盒， 上面刻有前85年到71年的纪年。 

更著名的是发现于乐浪彩庚冢中未具年的彩箧盒子顶部绘制了孝子、贤 
君、昏君和古代圣贤等多达94个人物（图 4.28 K 所冇人都坐在地板上，但是 
为了避免单调，工匠们运用技巧让他们向左或向右侧倾，相互之间比画各种手 
势，看起來像在进行一场激烈的讨论。即使在如此拥挤的空间里，我们仍然可 
以 f 本察到不同人物的个性,人物与人物之间的心理关联，就像图4+26所示波士 
顿壁画一样其他诸如碗和盘等漆器装饰了自战国时期漆器和_嵌#铜器的纹 
饰发展而来的卷云纹和涡纹，以保存在长沙的饱水环境中的桔品为最显著的代 
表。到了汉代，涡纹变型成为火焰状纹饰（图4.29)。腾飞的凤鸟形纹饰使火焰 
纹转化成云纹，与虎、鹿、猎人等纹饰结合在一起时，火焰纹又转化成山形 a 代 
表小草的小竖线和涡纹上生长出来的小树强化了这种变型。它们并不是以描绘 
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现实风 M 为 H 的.事实上，工匠们以漩涡纹为基 
本形态来描绘自然界存在的所有 事物： 添加寥寥 
几笔，它就变型为云纹、水波或者山纹.本身的 
韵律却毫不减色 3 因为其形式完全依着艺术家之 
手的自然而流畅的动作，它本卦就表达 r 自然的 
韵律。 

从我所描述的图像艺术类型屮，我们可以想 
见汉代绘画精华的 模样， 因为当时纸张仍然处在 
原始发展阶段 4 绘画主要见睹丝帛或猗麻布西 
安附近的汉慕中就发现了包裹铜镜的麻布碎片， 
我们知道，直到东汉时期的 105 年，掌管上房的 
宦宫蔡伦才向朝廷呈奉了用植物纤维制成的改造 
后的纸张尽管如此.在相当长的时间内，纸张 
仍然没有为艺术家所用，绘 両继续 以绢丝为主要 
载体。人物画从厲于经学或史学，甚至包括更神 
奇、更曼妙的诸如《淮南子》和《山海经》之类 
的插图 * 而 风景脚 则是那些以都城、宮殿、皇家 
苑囿为主题的诗赋的插图。 

长期以来，人们认为中国_的挂轴形式是由 
印度随佛教传人的，因为这种形式的最早的例子 
是发现于敦煌的唐代佛教幡帜然而在长沙城外 
的马王堆轱侯夫人及其儿子的墓葬中发现了两件 
T 形帛画，蒗盖在内棺中包襄的尸体之上，比其 
他所 有屮闻 立轴绘画至少要早一 f 年，因此，毫 
无疑问，这种艺术形式就是中 W 本土的在苺葬 
遺册中，帛画被称为“裴幡”，4能被认为能够 
携带死者的灵魂遨游天空，它们描绘了地下、人 
间和天上的景象，而且每一幅都包含了死者形象 
和祭祀场景。在图 4.30 和图 4.31 的“裴幡” 
局部中，我们看到亲属跪在灵台两侧，而軚侯夫 



图 4.30 T 装幡线图，离205厘米，出自长沙 
马王堆汉基， 因汉， 现藏于湖南省博物馆 a 

图4 31丄图4,30裴幢献祭场景 局部， 高26 
厘米，西汉，现藏于湖南省博物馆。 
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人的尸体则躺在架 h , 已经包裹着埋葬时将穿戴的衣服.墓葬内也悬挂了大增 
帛 w , 描草宫廷和家庭生活、狩借和宴乐场景.以及一张 m 确的轱侯统治疆域的 
地图，地图显示，现在的湖南和广东大部分地区都在軚侯统治之下。 

青铜器 

随着周王室的衰落，传统礼仪被摒弃.因此，两汉青铜器虽然也用于祖先 
崇拜，但是绝大部分都是实用或装饰用具，与商阛青铜器的用途截然不同，两 
汉铜器形式简单，多为功能性器物，最常见的铜器是深腹盘和壶，这些铜器表 
面常常有错金银装饰 与礼制 有密切关系的青铜器是博山炉。博山炉是一种模 
仿有动物、猎人和树木等浮雕形象的仙山的#炉，底部装饰东海海面波涛，仙 
山的每一个山峰上都钻孔，以便香气、烟雾能从中溢出，象征着从仙山散发出 
來的石气事实上，按照中国传统观念，所有的山脉和8然事物都是冇生命和能 
“呼吸”的。图 4 J 2 就是在以出土正衣（稍后讨论，见图 441) 著称的汉武帝弟 



^4,32错金寿铜博山香炉，离26厘米 T 
出自河北满城刘牲（前年去世）專，现 
藏干河北省博物馆。 
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弟刘胜夫妇的墓葬中发现的错金博山炉。 

屮国两南边疆有着比北方和西北游牧民族更原姶的文化。近些年来，在昆 
明以南训公里的江川一带的墓葬中发现了青铜兵器、 礼器、 金器和玉器 D 最为 
奇特的是装满海贝的铜鼓形贮贝器， 1?1 4.33 就是贮贝器的上半部。铜鼓形贮贝 
器 匕熙 熙攘攘的人群正在举行祭祀活动。用于祭祀活动的铜鼓有的形体非常巨 
大，也有成组小型铜鼓同时放置在排屋平台上，这种排屋至今在东南亚大陆地 
区和苏门答腊岛一带仍很常见。 

从中 M 文献中我们得知，这些墓葬是非汉文化或族群的统治者的墓葬，汉 
文文献称之为“滇”。直到汉代，它们都在遥远的边陲独立地发展着 ，:. 石寨山铜 
鼓上的现实主义意味的形象和汉代中国墓葬人物有相似之处，但是无论在技术 
还是纹饰上，石寨山青铜艺术与中国西南地区少数民族青铜艺术更为接近，和 
越南北部的东山青铜文化也密切相关。 

汉代慕葬中已经出土了大量的靑铜用具，包括车马器、铜剑、铜刀、青铜用 
具和带钩其中相当数量的青铜器镶嵌 金银、 绿松石或玉，甚至弩机也常常采 
用镶嵌工艺使其看来更像一件艺术品.有的纹样设计显示出深受鄂尔多斯动物 


第 pg 籮桊汉艺术 


97 




















形风格的影响，而鄂尔多斯的动物形风格进而受到®北的草原地带风格和现实 
主义特征糅杂的影响。 


铜镜 


汉代铜镜延续 r 战国时期洛阳和寿州的铜镜传统。寿州蟠螭纹铜镜在汉代 
变得更加复杂曲拥挤，龙身往往用双线或三线勾勒，而背景则是交错曲折纹 
另外一组也主要发现 r 寿州的铜镜遍布涡纹，有时在涡纹 t 附加一层可能与星 
象学相关的海贝状多点纹饰，最引人注意的，也 M 可能蕴含象征意义的是 TLV 
纹铜镜.尽管 TLV 纹在前2世纪就已经施加于铜镜背面，但是制作最精良的 
TLV 纹铜镜出自从王莽时期到100年前后的洛阳地区。 

典型的 TLV 纹铜镜（图 4.34) 中间有一个方形小台座，上有-圆钮，岡钮周 



图 4, .34 TLV 纹铜镜，直径 20,3 厘米，汉代 T 原厲麻省彼得维尔收藏 
(Raymond A. Bid well Collection ) Q 
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閥有 12 个小钮钉.区分出12 个方位。 TLV 形纹饰构成 r 一个圆圈，其中装饰 r 
动物形图案。事实上，整个镜面区分成为五个区域，代表五种基本元素。五行 
学说最争由邹衍（约前350—前 270) 提出，在汉代极为流行。根据五行学说， 
太极生阴阳，阴阳生五行，五行生万物，五行间的关系可以用下面的表格予以 
表75。 


元素 

作用 

顔色 

方向 

季节 

象征 

水 

水克火 

黑 

北 

冬 

玄武 

火 

火克金 

红 

南 

夏 

朱雀 

金 

金克木 

白 

西 

秋 

白虎 

木 

木克土 

绿 

东 

春 

青龙 

土 

土克水 

黄 

中 


琮 


TLV 铜镜中间方框之内的圆圈是土的标志，即琮。而四个方向、季节和颜 
色都由它们所对应的动物形象表示。很多铜镜1:带有铭文，清晰地标明设计的 
意义和目的，正如斯德哥尔摩远东古物馆 （Museum of Far Eastern Antiquities , 
Stockholm ) 中一面铜镜上的铭文一样，尚方做竟而毋伤，左龙右虎辟不样, 
朱雀玄武顺阴阳，子孙俱备居中央，长保：亲乐富昌，寿敝金石如侯王，宜牛 
羊 〆 ，⑽ 

TLV 设计主要来自一种糅合了天干地支符号的祥瑞宇宙观 3 其地支元素构 
成了汉代极为流行，在石刻及画像砖中多有表现的“六博棋”（图4.35)。根据 
古代文献，杨联陞复原 f 六博——它以捕获对手的棋子，或是将它们驱赶到 L 
形构筑的死角中而 M 终占据中央为获胜条件，而 fcf 曼 （ Schi ^ erCammami ) 则指 
出，六博蕴涵了"确立一种象征性控制宇宙的轴心”的意味， 3] 在汉代神话中， 
六博是东 E 公和其他英雄 E 爱的游戏之一.这些英雄常常试图用他们的智蔻和 

警 

技巧战胜神人，由此获得神奇的力(图 4 J 6)。 从铜镜设计上看，六博游戏在 
汉末已不再流行。在浙 a 绍兴一带发现的年代在东汉和三国时期的铜镜上装饰 
了更直接的象征主义纹饰，纹饰十分密集 并&多 有浮雕人物，其中最常见的是 
道教仙人和长生不老的形象（图 4.37), 公元300年之后，佛教主题也开始出现 
在铜镜装饰上。 
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困 4.35=* 石质六博棋盘， 
长 44.4 厘米，宽 40J 厘米, 
出自河北平山县中山王墓 t 
战国，现藏于河北省考古与 
文物研究所。 

图 4.36 1 神人六博图， 
拓自四川新津石刻，现藏于 
成都博物馆9 


m 4 37 \ 道教纹样钢 
镄.直径 13.7 厘米，东汉 
晚期，现截子旧金山亚洲美 
术馆布伦戴奇收截。 




UK) 




















































囝 4.38 \ 玉羽觞，长13 2厘米， 
汉代，现藏于华盛顿史密森学会 
弗利尔美术馆 g 

图 4.39 —玉马首，高 18-9 厘米, 
汉代，现藏于伦敦维多利亚与阿尔 
伯特傅物馆 Q 


玉器 


战国时期制玉技术的迸步在两汉时期一直延续下来，在这个时期，玉工可 
以用大块玉料透雕成唾盂，以及用于吃饭和饮酒、被称为“羽觞”的碗及耳杯 
等形式（图 4.38)。 耳杯多是成组放置在托盘上，不仅有玉质，也有银质、铜 
质、陶质和漆耳杯。技术上的新迸展使玉工可以进一步大胆创作，刻制三维人 
物和动物形象，绿多利亚与阿尔伯特博物馆 （Victoria amJ Albert Museum ) 收藏 
的玉马就是一个精美的典范（图 4.39)。 玉工不再挑剔有瑕疵的玉料，而是考虑 
充分利用颜色 差异： 将棕色的瑕疵变成白云之中龙的形象。在这个时期，玉器 
已经失去 了礼制 意义，变成士大夫们赏玩的器物。对他们而言，玉器屮的占意和 
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色泽、质地的美感是 深层次 的智力和感官愉悦的 
源泉 a 从此之后，他可以赏玩佩饰、带钩、印章 
和其他陈列于桌 t 的珍玩 a 在深层的知识当中. 
玉器使美学之美和道德之美合而为一。图 4.40 
的装饰佩饰就是汉代卡工技艺的一个代喪，也许 
这件佩饰对于它的皇室所有者来说极其珍货，以 
至于破损之后仍被用金扣连接在一起。1983年， 
这件玉 m 和其他众多珍宝一起发现于广州的西 
汉时期半浊5：的南越__君墓葬中.这表明高 
度发达的中同 T 艺——而不是落伍的时尚—— 
如何强劲地影响到了中国南部边陲，以及曾经 
是象征符号的丑璧到汉代时如何转变成装饰组合 
中的元素。 

传统中闰观念相信玉具有保全功能，因此， 
汉帝室成员常常不惜耗费巨大人力制作玉葬具 
(图4.4】）。汉武帝之弟刘胜（前113年去世）身 
着由 2(100 片玉薄片制成，边角 t 以金线连缀的玉 
衣，完整地包裏了头、躯体和手足刘胜 及其妻 
子窦绾的玉衣 M 计需要耗时十余年才能完成。 [14] 

随肴东汉的灭亡，出于对奢靡之风的反感， 
玉葬具在222年被禁止，山东武梁祠中就有所反 
映，六朝时期的墓葬大多极尽 简朴。 



B 0 4 40 T 透嗶五牌饰，出自广州南越王赵昧（前 
112年去世）墓，西汉，现齦于广州南越王爾物馆 P 

围 4.41 丄刘胜玉衣，由2500片薄玉片以金丝 
穿规而成_长188厘米，出自河北满城汉墓，西汉 a 
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织物 


在商周时期还局限于一小部分特权贵族阶层的风俗和习惯，到两汉时期已 
经扩展到更大的地域和更广泛的社会阶层。冋时，中国丝织品已经跨越了中国的 
疆域，传播到越南、西伯利业、朝鲜和阿莴汗。在南西伯利亚发现的一座中_式 
宫殿的遗迹上就发现了中国风格的青铜饰件、钱币、瓦当，以及可能是由中国陶 
工在当地制成的房屋模型。 屮围 考古学家提出这吋能是文姬的女儿的宫殿，文 
姬于195年远嫁匈奴，但最终被迫离开她所深爱的丈夫和孩子，只身返回中国。 

中 W 的丝绸也遍及世界文明各地希腊词汇 Sues (丝绸之人）最先并不是 
用来指中国人.因为当时希腊人对中闹没有直接认知，而是指贩卖这些珍贵物 
品的西亚部落。希腊与屮同的 S 接交往发生在张骞出使丙域和横跨中亚的丝绸 
之路建立之后。丝绸之路从现在甘肃玉门关出发，跨越中亚，经塔克拉玛干沙 
漠南北两路，在喀什地区合二为一，然后一支继续西行到达波斯，进而到达地 
中海世界，而另一支则向南行到达坎大哈和印度。中国器物在克 S 米亚、阿富 
汗、帕尔迈拉 （ Palmyra ) 和埃及都有发现，而奥古斯都时期的罗马甚至在城中的 
托斯卡纳大街 （ VicusTuscus ) 专门设立一个用来进 口中国 丝绸的 市场。 根据传 
说，黄帝之妻发明并向百姓传授种桑、养蚕、抽丝、染色和纺线技术。纺织工 
业对中同是如此重耍，直到清朝覆亡之前，皇后每年都会在北京宫中举行亲蚕 
典礼。 

纺织技术最早见于陕西半坡的新石器时代的村落。安阳的商代居民已经会 
裁剪丝绸和麻布衣服，《诗经》中若干段落也描述 f 丝绸染色。带有绘制纹样的 
丝绸不仅见于长沙的东周墓葬中，也见于中亚一带的墓葬（图 4.42), 特别是南 


图4_42人物汉锦，出自蒙古诺音乌拉 /汉代 T 
现藏于圣彼得堡艾尔米塔斯博物馆^ 



第四牵番汉艺术 


103 






西伯利亚谘音乌拉 （ N f > i n - UM 的沼泽地陵墓和吐#番和田一带的沙埋遗址诺 
咅乌拉墓葬是 1924—1925 年科斯洛夫 （ Koslov ) 探险中发现的，而吐鲁番和田 
的沙埋遗址则是20世纪早期斯坦因发现的，近年来中国考古学家也进行了有关 
发掘。长沙的墓葬中不仅出±了如图 4.30 所示的丝质幡帜，也包含了成拥的丝 
织品。主要的丝织技术包括绫织法、大马士革织法、薄纱、垫锦和剌绣等，纹 
样主要分成三个类型；以与鄂尔多斯铜器纹饰类似的斗兽纹饰为代表的图案类 
型，在表面连续重复的几何纹饰构成的织物类型（图 4.43), 以及由连续的不间 
断的漩涡纹构成的设汁类型。漩涡纹此前 RL 于错金银铜器上，在织物上，漩涡 
纹之间填充了骑马人物、鹿、虎和各种各样神异动物的图案。图 4.44 为出白诺 
音乌拉的丝织品.丝织品上的道家场景中间错分布着巨大的灵芝，以及顶部有凤 
凰并装饰有围案化树木的山石，这种中西交融的风格暗示中国纺工已经开始专 
门设计供出 U 的纹样了。 




m 4.43 T 丝织品，出自长沙马王堆一号 
汉基，西汉。 

图 4.44 —汉锦局部线图 f 出自蒙古诺音 
乌拉，汉代，现藏于圣彼得堡艾尔米塔断 
博物馆。 
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图 4.45 丨 果绿釉贴片饰陶壶，髙 4(15 
厘米，汉代，现藏子堪萨斯城纳尔逊一阏 
金斯美术馆 Q 

图 4.46 1 陶壶贴片饰山中狩猎图局部， 
汉代 ， 线阁据 Nils Palmgren, Seiected 
Chinese A nttquittes from the Cottection 
of Gustav Adoff t Crown Prmce of 
Sweden, 239a 复制。 


日⑷和墓葬陶器 

两汉陶器在质 M 上差异巨大，从不上釉 
的粗糙土器到高温烧制的带釉陶器均有发 
现^大部分随葬品都是粗质陶器，上面施加 
一屋铅釉。铅釉在潮湿的土壤中极易氧化而 
形成一种银绿色光泽.可以说这是汉代陶器 
M 诱人之处。铅釉技术在汉代之前已为地中 
海地区居 K 所掌握.如果汉代铅釉陶器技 
术不是独立发明的话，那很有可能是在前1 
世纪通过中亚传人华北，然后进一步向南、 
东、西方向传播的。铅釉陶器中 M 精致的 
是用来装盛谷物和酒的陶壶（罔 4.45)。 它 
们的形态简单而粗壮.为了模仿青铜器，表 
面施加了一层精致的薄釉，并 II 以浮雕的饕 
餮形象为铺首，陶器 肩部的 刻画线纹和儿 
何纹饰更增加了形态之美。有时，这种陶器 
会装饰一个水平纹饰带，纹饰带 h 用浮雕手 
法描绘山中狩猎场景 < 图 4+46)。 真实和想 
像的动物环绕追逐，这种场景和见 T 汉代宫 
廷中蓬莱仙山的表演完全一样。这些描绘丫 
崇山峻岭的浮雕可能保留了汉代帛画卷轴的 
设计。 
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图 4 47 越窑壶， 3 世纪，现藏子香 
港李氏收截 （Leon Lee Collection 


浙江的若干中心地点生产一种含有长石、质地优良、浊具特色的陶器。这 
是宋代青瓷的渊源，陶坯坚硬，薄釉颜色从灰到橄榄绿和棕不等（图 4.47) ^它 
常常被称为越窑，因为其典哦遗址在绍兴九岩一带，当地的古地名就是越州。_ 
近年来，中国研究者将越窑用于特指10世纪吴越宫廷中制作的青瓷，而在此之 
前的所有瓷器都被称为“旧越”，或简单地说“青瓷”。然而，这种翻译是误导 
的，因为有些越窑瓷器很难说是绿色的，而且也不是真正的瓷器，闶此，本书中 
越窑泛指所有在宋之前浙江出产的青瓷。 

至迟在2世纪，九岩就开始烧造陶器，杭州以北德淸的瓷窑可能年代稍 
晚两地陶窑的产品以发现于南京一带的纪年苺葬的瓷器为例，多半模仿青铜 
器，甚至连提环和饕餮图案都仿制下来。有的青瓷在柚下模印几何形或菱形纹 
饰，这是存在于中原和南方的一种占老传统的孑遗。这种传统不仅向北传播， 
也向南传播至南海、中南半岛和东南亚岛屿一带。敁终，以色泽羊富、光亮的釉 
质为特色的真正的瓷器出现了。九岩陶窑可能在6世纪停用，此后，越地青瓷传 
统在浙江的其他地区得以延续和发扬.特别是在余姚&上林湖周边的陶瓷业中 
心，近年来，这个地区共发现了多达20处越窑窑址。 







第五章 

三国六 朝艺术 



图 M 骑马人物陶惱，离 23.5 厘米 ，出自 
湖南长沙晋基，现藏于湖南省博物馆。 


从汉代復亡到唐朝崛起之前的大约41:10年间，中 
国如同现在的欧洲一样，经历了一段政治、社会和思想 
大变革时期。在581年隋朝重新统一之前，中国出现了 
30多个王朝和小国。220年东汉王朝蒗灭之后，中_进 
人三国 时代； 265年司马氏篡夺魏国政权自立，最终在 
280 年统一了三国，建立西晋乇朝，图5.〗骑马人物就是 
这个蒙昧时代的代表。匈奴和鲜卑一直在北部边境上虎 
视眈眈地注视着中原的内战，不断衰败的帝 N 不时遭 
受蹂躏 3 300年前后，两支内讧的王室成员同时暗通匈 
奴，匈奴迅速挺进中国，年，匈奴攻陷洛阳，增杀 
了大约两万居民，闪禁了西晋皇帝。匈奴继续前进，攻 
陷长安。当长安陷落后，西晋王朝不得不仓皇逃往今南 
京。据称 ft 南大族收容了两百万身无分文的难民，尽管 
王朝更迭，大族却牢牢控制了大权，也成为这个时期学 
术和艺术的最主要赞助人。 

并不是只有匈奴和鲜荦趁屮原的衰畋侵犯其北境， 
在拓跋氏兴起之前，大约有16个蛮夷国家在这里崛起 
和蒗灭439年，拓跋氏统一了华北.定都山西北部的 
大同，放弃了原有的游牧生活而改用汉俗，其汉化政策 
彻底到鲜卑语最终被禁用。与此同时，他们积极地防御 
吏野蛮的部落对 K 北境的 S 扰，拓跋氏的铁骑一度远 


第五* 三 E 1 六朝艺术 


107 









涉塔里木盆地库车一带，通往中亚的商路因此得以重新开通。 

侵略使中国分裂成为两个政权两种文化。华北沦陷于游牧人之手，成千上 
万的难民南渡，南京成为“自由中国”的文化和政治中心，东南亚和印度的商人 
和佛教徒也汇集: P 此，然而，这个地区也充满 f 动荡，大 M 艺术珍藏因此 被毁」 

在南北最终统一之前，刘宋、南齐、梁和陈四个王朝定都南京。儒学秩 
序被 贬抑， 佛教寺庙和僧侣集团得以迅速成长，特别是在梁武帝时期 （ 502 — 
549), 佛教尤其流行，构成了对国家政治和经济稳定的威胁。随着儒家官僚系 
统的崩溃，门阀势力对政治和艺术施加了强烈的影响，甚至在王朝覆灭之后，这 
种影响都清晰可见。 

道教 

很多南方的知识分子试图在道教、诗歌、音乐、书法和清谈的偷悦之中寻 
找回避现实纷扰的方法。道教在3 — 4世纪最终定形，它试图回应人们在感觉和 
想像上对于能够忘却现实纷扰的永恒的诉求。夹杂了民间传说、自然信仰和形 
而上思维的道教深深地根植于中国的土壤之中。道教最初出现于东汉时期，四川 
一位精通巫术和仙道的人士一^长道陵自称天师，汇聚信众以寻求神秘的生活 
境界，有时他会将信众带到云台山山顶考验他们的功力。到西晋时期，原本作为 
对社会秩序的私人性反抗的道教受到佛教形式的影响，发展成为完整的宗教形 
式，有自己的经典，等级和道观 a 

民间道教根植于中国的乡土信仰和神秘主义思想，至今也难以为人所理解， 

3世纪墓葬中常常见到的装饰繁缛的魂瓶就反映了民间道教的理念（图 52) 。 
在 i 个多檐式屋顶的建筑——应当是庙宇——之下，密集排列着舞者、乐者、杂 
耍艺人，猴子、羊和其他动物，这可能和浙江绍兴一带的某种葬仪有关，在上 
流社会中，道教却是知识上的前卫主义运动。道教对懦家经典的反动导致了传 
统的文学和艺术观念的解冻，想像力軍新回到诗歌，《楚辞》之后从未见过的灵 
感在这个时代的诗歌中出现了。这个时期最典型的诗人是陶渊明 （ 365-427) , 
虽然他为了养家糊口曾多次出仕，但是，一旦有机会重归田园，他便毅然辞官。 
他亲自耕耘，放纵饮酒，读书。这不仅是回避政治和社会混乱，更是奔向想像的 
世界。 
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图 5.2 谷仓罎，饰多层楼阁、乐师、歌忮、杂耍、龙、 
猴等堆塑，外挂舞绿袖，离 37.5 厘米，可能出自浙江绍兴, 
3世纪 , Michael Weisbrod 拍椹。 


美学的出现 

就是在这个动荡的年代里，中国画家和诗人第一次发现了自己 e 陆机作于 
300年的《文赋》是影响深远、充满激情的文字， [1] 正如诗人 T + S , 艾略特 （ T . S . 
Eliot ) 所说的“在词藻和义理之间角力” 一样，它讨论了诗歌灵感的神秘渊源。 
萧统作于530年的《文选》序中出现了新的评判标准，他提出选择诗文的标准 
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不是道德，而是完全依照美学价值。这个 M 杂的观念的产生不是一蹴而就的。 

3—4 K 纪的文学批评仍然采取品藻形式，品藻是一种品评优劣的九等分类方 
法，首先用于人物，后来也用于诗歌。顾恺之就曾经用品藻来臧否魏晋时期的画 
家——如果保留至今的文本确系顾惶之所作。谢赫在名作《古画品论》中更系统 
地使用了这种方法。《古画 品论》 作于6世纪后半叶，谢赫将前代43位画家分为 
六个等级。在艺木史上，这是一个非常有价值的区分，尽管评判并不见得高明。 
谢赫短短的文章之所以在中国绘画历史上占有如此重要的地位是因为序言中提 
出了品鉴画作和画家的“六法”。 

关于“六法”的讨论 Q 经层出不穷，然而，“六法”本身却是不可回避的， 
不管“六法”如何变化或排序，它一直是此后中国艺术批评的关键。它 们是： 

一、 “气韵生 动”： 精祌的统一、生命的运动规律（韦利译文）；精祌共鸣所 
引起的生机（索伯译文）。 

二、 “骨法用笔” t 骨架方法用笔（韦利译 文)； 用笔来构建结构（索伯译文）。 

三、 “应物象形”：在描摹形状时应忠于原物（索伯译文）。 

四、 “随类赋 彩”： 施加颜色时，要忠于对象（索伯译文）。 

五、 “经营 位置％ 放置元素时，要经过适当安排(索伯译文）。 

六、 “传移葶写”：应经常模仿古代杰作（坂西志保译文）。 [£] 

第三、四、五法则是不言自明的，它反映了早期绘 M 所遇到的技术问题。第 
六法则表明训 练脚家 的手法以获取卨超的绘岡技巧的需要， 同时， 它也指出遵从 
传统的必要，每个画家都自视为传统的捍卫者。忠实摹写古代名作是保存传统 
的途径，或者像后世所说的那样，用以往大师“古法”绘画，然后增加自己的特 
征，可以使传统得以新生。 

正如法同闸家塞尚 （ ChanmO 所称的“来自自然的强烈视觉感受”，脚家 
的经验表现在气韵之中，就是索伯所说的 “ 精神共鸣”。气是宇宙中的精神，从 
字曲上说就是气息或云气，它赋予万物以生机和活力，赋予树木、山川以生命 
和生长，赋予人类以能 M , 山川呼吸而产生 云雾。 艺术家必须协调自己以适应宇 
宙精沖和灵气 T 并让灵气贯穿自身 I 这样就处于灵感迸发的状态了。这是一种 
无以言表的状态,画家本身成了灵气表现的中介 。 威廉•埃克 （William Acker ) 
曾经问过一位著名的中国书法家为什么将沾满了溫汁的手紧紧地掐人巨笔的笔 
锋之中，这位书法家回答说，只有这样，他才能感觉到气从他的手臂通过毛笔 
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图 5.3 王羲之行书（远宦 帖），西晋，现藏于台北 故官博物院，照片版权归刘正成 所有。 


直达纸面。气是一种宇宙能量，正如埃克所言，“在不断变化的漩流中流动，时 
深时浅，时聚时散” [3] ，灵气可充斥于万物之中，不论其是否有生命:，因此，第 
三、四、五法则包含的就不仅仅是视觉 h 的准确，因为所有自然界的生命形态都是 
“气”的可视表现。只有通过忠实地反映它们，艺术家才能表现出他对宇宙原则 
的意识。 

书法 

用来表达内在活力和精神的书画质量就是谢赫的第二个原则——“骨”，即 
书法和绘画中笔画本身的结构力量。前一章中，我们已经讨论过书法如何在汉代 
末期成为艺术。此后，在逃脱 r 北方戎狄蹂躏的南方，书法走向全面成熟。王 
義之 （303? — 361?,图53)、王献之 （344—388) 父子成为后世书家楷模。他们 
游走于南朝首都诖康（现在的南京）的士人_中，其中也包括 了笃信 道教、痴迷 
于玄学、追求不朽的画家顾恺之。 
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图 5,4 黄庭坚 （ 1045—!1 G 5) 书司马迁（史 记） 选文 T 
北宋 ， 现藏于纽约大都会博物馆.照片版权归刘正成 
所有。 

图5,5 —现代书法家张充和书陆机 {文賦 > 

虽然真迹无一幸存至今，但是后肚 
难以数计的摹本和拓片表明，他们擅长 
书写当时流行的三种书体，草书是一种 
急就而简省的 tS 法，有时因为连笔而不 
易辨识（图 5.4) ; 章草出自汉代的隶书， 
呵能一度和后者 共存； 楷书或者真书则 
稍减棱角和骨感， 更添柔 美优雅^图5,5 
是现代书法家张充和以当时隶书书风仿 
写陆机《文赋》的开篇数行。楷书在庸 
代成为标准书体.迄今仍为每个中国学 
童所必学。楷书稍稍疾写，隐约流露出 
个人风格，但每个汉字仍是独立的，就 
形成了行书。早期中国书法中最著名的 
行书作品可能是王羲之的《兰亭序》，迄 
今存世的为其唐代摹本（图 5.6) 。 

到4世纪，书体众多、审美词藻丰 
富的书法成为中国卓越的视觉艺术。书 
法的评价标准不是书写内容，而是书写 
本身的美感。 


朱务既才士之呵帒离育/得矣 fj 心<其欢言道解良 
多变矣 Iri 舒 C 可得苟言每自屬文夂1其精恒冬龙 
本辞％文本連卷蓋咕4 谁 V %也故佧弋成以达 
先士之久淳司瑜作丈之听由地 OT 羚可鲽曲盡4 
兮至於操+代初雖取 I \不道告 i 健乎之戈良離以辦 
逑蓋所铖1考姜於外云一；调 
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山水画的诞生 

佛、道可以完美地结合在一起。杰出的佛教学者和画家宗炳 （ 375 — 443 ) 生 
活于 5 世纪早期、毕生以游览南方名山大川为乐，他同样浪漫的妻子也乐于做 
伴当他年迈而不能再出游时，就将喜爰的山水绘制于书房 PH 壁。据传为宗炳 
所作的短文《圃山水序》是存世最早的讨论这种艺术新形式的文章之一。他在文 
中提出，山水_是一种高尚的艺术，因为山水“质有而趣灵”宗炳很希 竭成为 
一位道家修行者，追逐“无”的 诠释。 他试图做到这一点.为没能达到而深感 
内疚、他提出，如果没有山水 f_ 家的艺术，又怎能创造出这种激发道家思想与 
灵感的形式和颜色.甚至更精彩的艺术呢？他惊诧于艺术家将广阔山水汇聚 T 方 
寸之 间的 能力。“昆阆之形，可围于方寸 之内； 竖划三寸，当千仞 之高； 横墨数 
尺，体百黾之冋。”宗炳又 提出： “嵩华之秀,元牝之灵，皆可得之于一图矣，夫 
以应目会心，为理#类之成巧，则目亦同应，心亦俱会，应会感神.神超理得， 
虽复虚求幽严，何以加焉。” 

另一篇据传为王微所作的短文中提出，绘_应该与八卦相应和。因为八卦 
是宇宙万物的象征模式，因此， 如 果说山水画应当是一种象征语言，那么它是 W 
家用来表达一种超越时间和空间范畴的通则性真理，而不是 0 之所及，住特定 
的时间通过特定的视角可以见到的_然 1 ：观。王微是一位学者、皆乐家和文人， 
443 年去 W 之时年仅 28 岁，尽管他也常常惊样于艺术家沖奇的表达能力，何他 
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坚持认为，绘画不仅仅是技巧的展示，“亦以明神降之，此画之精也” p 王微、 
宗炳和他们同时代人的山水両均已失传，佰是.山水圃形成关键时期的这些作 
品和其作品所反映的理念直到今天仍影响着屮国的画家们 3 

与这个时期其他富有创造精神的画家相比，顾恺之 （344 — 406) 的一生及其 
作品可能最能阐明在这个动荡的岁月中激发艺术家灵感的力顾恺之木人放 
浪形骸，但又结交庙堂权贵，作为一个道教山水画家和书法家，他却一直身陷 
都城的纷扰之中，他游走于互相倾轧的政客和军阀之 N . 利 ffl 痴痴癫癫的行为 
来保护自己，而这被道家认为是真智慧的体现: t 根据他的传记，顾恺之以肖像 
画著称，他不仅能把握人物的外在形态，也能够抓住其内在的精神。 [4] 这是从个 
性不显，以扬#避恶为冃的的汉代肖像圆出发的一次重要转项。顾恺之也是山水 
Pi 大师传为顾恺之所作的《云台山记》就记载了他如何描绘云台山上张道陵给 
?其信徒以面临悬崖的磨炼。文章暗示，顾恺之完全接受了道家对云台山的理 
解，青龙在东， ft 虎在西，中间的山峰云雾环绕，山顶上是展翅欲飞的作为南方 
象征的凤凰。我们并不知道他是否真的画了这幅画^目前只有三幅据传为顾恺之 
的画作保存下来，其中两幅宋代華本分别保留在弗利尔美术馆和北京故宫博物 
院，均描绘了 W 植《洛神赋》最后一段(图5.7)。两者都保留/顾恺之时代的古 
朴风格，特别是在对山水的处理上。在山水背景之下，洛神向青年诗人告别，乘 
坐仙舟渐行渐远.而诗人已沉陷于对洛神的恋情之中。 

《洛神赋图卷》运用了连环 W 技巧，同一个人物在情节需要时可能会多次出 
现^这种设计应当是佛教从印度传人后出现的，因为在汉代艺术中几乎看不到连 
环 W 的渊源。汉代画卷常常采用图文相间的形式，根据汉代张华的诗绘成的《女 
史箴 图卷》就垦其屮的代表作品。唐代文献所记载的顾惜之作品中并没有《女史 
箴图卷》，宋徽宗最先确认其为顾恺之作品 ； 事实上，画卷中的山水画特征显 
示这可能是唐代的蓽本，但同样明显的是它应该蓽肖于一幅更早的画作。图 5 J 
描绘了皇帝满腹狐疑地盯着坐在床上的嫔妃的景象。题跋写道，出其_善 ， f 
黾应之，苟违斯义，同衾已疑。"《女史箴图卷》第四帧已经褪色毁损，描绘班 
睫妤拒绝与汉成帝同行乘舆外出 D 同样的场景（几乎完全相同的图像结构）出现 
在〗965年发掘的司马金龙墓的漆木屏风上（图 5.9) D 司马金龙干484年死于大 
冏，是北魏王朝的重臣，因而死后埋葬在北媿帝陵区中。司马金龙漆木屏风上 
分別描攀 f 古代德行美好的妇女的故事 + 首行就是帝舜与帝尧的女儿见面的场 
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困 5-7 T 绢本顾恺之 < 洛 神赋图 
卷〉， 离 24厘米 ， 12 世纪摹本， 现 
藏于华盛顿史密森学会弗利尔美术 
馆，弗利尔捐鼸。 

IS 5 8 -绢本顾恺之<女史箴图 
卷）局部，离25厘米 ， 唐代辜本， 
现藏于伦敦大英博物馆。 



景。当然.很多人猜测当时北方的画家可能通过某种渠道 看到顾 恺之长卷而受 
其影响，但是，也有可能是顾恺之的《女 史箴阍 卷》和北方的漆木屏风画都根植 
于更古老的传统表达方法。 

当梁元帝于555年逊位之时，他特意焚烧了多达20万卷图书和书画，因 
此，当时活跃于南京一带的南朝书1_大师的大部分作品都未能存留至今。唐代 
的相_历史文献中记载 r 当时著名的 W 作名0,从中我 ftj 可以大体知道南朝时期 
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流行的画题。它们主要包括 
儒家和佛教主题，与赋相配 
的长卷，描绘名山大川的山水 
画，城市、农村和游牧生活 
场景， 道家山水，星象人物， 
历史人物，诸如西王母之类的 
仙释人物。当时_作最主要的 
形式是立轴屏风或长卷。在唐 
代记载的南朝绘画中至少有三 
幅竹图。 

到6世纪 t 南北朝之间 
的交流日益频繁，南京丰厚的 
文化滋润和提升了北朝艺术。 

6世纪中期，由顾恺之的继承 
者们在南京一带创立的人物 
画风格已经为北方的画家所 
接受。尽管以杨子华为代表 
的早期北方书画大师的画作 
已基本不存。然而，这位被 
人遗忘的大师的风格可能在 
山西太原娄睿 （ 531—570) 墓 
的墓葬壁画（图 5.10) 中得以 
保留 3 娄睿是北齐高官和外 
戚，死后埋葬在太原附近。 
娄睿墓中荦画人物多是用一种 
极细、并富有弹性的线条画 
成的，人物脸部呈长岡形；出 
行场景中，车马人物或奔走， 
或拥塞，或回望，极富动感。 
历史上记载杨子 华所画之马: 



® 5.9 历代孝子节妇主题漆屏风之一，离 8 t ，5 M 沐 
出自山西大同司马金龙墓，北魏。 
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ms.n ^ 吉林通沟角祇冢堅画狩猎场第 ,5 世纪。 

m 5 , 12 — 孝子舜故 事石棺 刻画，高62厘米 I 
北魏晚期约520—530年，现藏于 堪萨斯 城纳尔 
逊一阿金斯美术馆。 



“常 W 马于壁夜听，闻啼啮饫鸣，如索水草声," [5：| 虽然娄荇蓽壁画不太可能由 
杨子华亲 S 绘制，但完全有可能出自具有杨子华风格的宫 廷阃师 之手，或许还受 
到杨子华的指点^ 

整个6世纪的艺术中，人物画仍然占据主导地位，但由于描摹 N 然策观的技 
术问题已被解决，山水背景越来越突出。从现存的南北朝时期墓葬喷画，特别 
是占林通沟角牴冢蘇葬壁画中（图 5.11), 我们能够 r 解到当时壁画的4:富件和 
生动性。与这种生动但仍然具有地方特色的装饰艺术相比，现藏于堪萨斯城纳 
尔逊 一阿金 斯美术馆的石棺石刻无论住主题述是技法上都是 更复杂 的典范（图 
5.12)。 石刻描绘了古代六个著名孝子的故事,但人物的電要性已经让位于魟宏 
伟壮观的山水场景。山水场景极具技法，可能箏自一幅知名画家的手卷，或荠如 
席克# 指出的，筚自一幅知名画家的壁每一个故事都通过一系列山峰间隔开 
来，山顶上有阙峰，显示出强烈的道家 渊源。 画面中绘制了六种特征各异的树 
木，树木随风摇曳，而远山顶 t 云雾缭绕。在舜的故事中，舜的父亲俯 t 将舜 
推人井中，舜得以逃生.画面栩栩如生。_家惟一的缺憾是对真实性中景的描 
绘，这无疑是时代所限尽管图像主题明确无误地属于懦教伦理，何其中对生 
机盎然的自然界的喜好则显示出道家倾向。同时，这提醒我们，尽管当时佛教不 
断吁求一种截然不同的艺术风格，但屮闻已经建立了在毛笔语言基础之上，与15 
法相结合的纯粹的本土山水_ 传统。 
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佛教 


东汉末年，华北已经出现了佛教团体。到南北朝时期，政治和社会混乱，对 
传统懦家伦押信仰的丧失和摆脱痛苦时代的欲望都导致了新一轮的宗教狂热 
新的教义迅速地传到中国的各个角落，不仅仅局限在社会平民阶展,也并非完 
全出自 __ H 和无知的信仰，包括一些受过教食的屮国人都倾向于接受佛教，也 
许因为它是一种新的宗教，填补了中国人精神生活的空白，对于那些不愿 出让的 
知识分子而百，佛教复杂的哲学和道德评判观念极具吸引力。同时我们也注意 
到，在汉唐之间，佛教对中国的统治者而萏具冇政治功用。新的信仰确 凿无疑 
地提供 r 某神有效的抚慰怍用，这个动荡的年代涌现出的大量怫寺建筑即是明 
证， 1 

在此，我们稍稍脱离中国艺术史.简要考察一下作为佛教艺术主题的佛陀 
的生平和教义。释迦牟尼，或称为佛，或称为觉者，出生于前567年，是统治尼 
泊尔边境小国萨伽 （ Sakya ) 部族的王子。释迦牟尼生长在宮廷的豪华环境之屮， 
娶妻生子，其 f 名为罗眠罗 （ RahuU ) 尽管释迦牟尼的父亲刻意割断他与深宫 
之外世界的联系，每次出行都经过事先安排，但释迦牟尼最终仍然目賭了现实 
生活中生老病死的痛苫，间时也# 到了 他未来之路的神示。由 f 深受这种经历 
的闲 扰， 他决心出家寻找人生痛苦的根源。一天晚上，他潜出宫殿，利发并舍 
弃 车马和随从，出家远行。多年来，他游历各地，不断寻访名师，探索对于生 
死奧秘的回答根据因果轮回说，所有的事物都处在不断的生死循环中，释迦 
牟尼试图思索人怎样才能从无穷无尽的生死轮回中得到解脱 -天 ，在婆提伽 
亚 （ Bcxihgap ) 的菩提树 F , 释迦牟尼敷草结跏静坐三天三夜，摩罗王派遺鬼怪 
来惊吓他，派遣三个漂亮的女儿跳舞来诱惑他，但所有这些都无法使释迦牟尼 
动心。相反，他使所有的妖魔都失去了法力，并把摩罗王的女儿变成 f 丑陋的女 
巫。释迦牟尼最终顿悟，找到答案:在波罗奈斯城 （ Benares ) 的鹿园，他第一 
次宣扬佛法，即“四圣 谛”： 

存在即是痛苦。 

痛苦来自欲望，甚至包括生存本身的欲望。 

痛苦的终结是欲望被遏制。 
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遏制欲望可以通过八正道法 


佛陀不相信灵魂的存在，而认为所有的生命都在转变之中，通过“八正道 
法”（即正见，正思.正语、正业、正命、正精进、正念、 正定} 则可以逃脱绑 
缚我们的生死轮回，最终融人永恒的境界，就像杯水融人大海一样，释迦牟尼 
在其有生之年就已顿悟，但他仍然坚持游走四方，广收门徒，表演法术，传播教 
义，直到他在八十高龄达到大般涅槃他的教育非常严谨，只招收那些准备放 
弃现世，自:面苦行的信徒，佛教的吸引力部分来自其简单性——它至少摆脱了繁 
琐的印度教理论和形而上学，同时也部分来自佛 教给 1 f 信众的希望 d 与此形成 
对比的是，印度教教义没有给信众提供任何解脱的可能 3 

新的信仰缓慢成长，直到阿育王 ( Awka , 前272—前232> 献身佛法的传 
播，佛教才成为印度国教 3 传说中，阿育王曾经在一日之内建造八万四千座佛 
塔.他所建造的佛塔寺院建筑是其他任何虔诚信仰佛教的君主都不能企及的 s 
他的传法活动远达锡兰和印度西北部的楗陀罗地区。在犍陀罗，佛教开始接触 
到地区性希腊罗马艺术及其宗教思想*^ 

就是在键陀罗，在2世纪贵霜( Kushams ) 王朝迦腻色迦 ( Kanishka ) 皇帝的 
支持下，佛教经典得到第一次突飞猛进的 发展。 其教义内核保持不变.怛自称 
为大乘佛教的新教派的出现使所有人都可以通过信仰和功力实现超化的 y 的 
此时，佛陀不冉是存在于现实生活中的良师，而变成宇宙法则、众神之皆等抽象 
槪念真理以 11 佛法”的形式向整个宇宙发射、传播^佛陀的地位也像印度教中 
的婆罗门一样，远远超出了常人的层次。 

在佛陀之外.人们创造了比较人性化的神一 n 就像印度教中的巴 
克第神 （Bhakti ) —样，菩萨是一个即将进人涅槃境界的人性化神，为了帮助和 
解救受难的人类，他们不惜推延自身的涅槃在菩萨之中，最受欢迎的是观音 
菩萨.传人中 M 后到10世纪末变成女性形象。同样重要的还有智慧之神文殊菩 
萨和弥勒佛，虽然弥勒佛现世仍然是菩萨.但在 T 一个轮回中，即以佛的身份 
降临人间。在中国，他变成了大腹便便的财神，端坐在每一座庙宇的门随 
肴吋间 的推移，佛教神仙越来越多，大 M 的佛和菩萨的出现反映出对各种各样 
的神仙和法力的盅求。当然这些变化仅仅局限于攒侣和宗教哲学家们，而普通 
人只是祈求菩萨,同时也相信只要念阿弥陀佛的佛号，他们就会被带到西方极 
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乐世界。 

在西方影响下，佛陀雕像最先出现于犍陀罗犍陀罗风格糅合 r 希腊罗 
马地 k 类型艺术中的占典现实主义风格和流行于贵霜王朝南部首都马杜拉 
(Mathura) 一带的印度本土艺术风格^具体而言，则是将抽象的、形而上的概 
念转化为具体的造型 n 从犍陀罗艺术开始，佛教及其融合众家之长的新的艺术 
形式，向北跨过印度山脉传播至中亚，然后沿南北两路穿越绿洲到达中国塔里 
木盆地。 

佛教艺术进入屮国 

佛教建筑出现于中 W 之前，佛像被装人佛教传教僧侣、旅行者和朝圣者行 
媒之中带人中国。毫无疑问.他们随时准备将所携带的偶像示人，告知这是印度 
和中业最著名的极受当地人尊崇的偶像的复制品1 H 前所知最早的中国佛像是 
铸于 338 年仿犍陀罗原型的佛像（图 5 .] 3 ) 这些佛像供奉在传统的中国式庙宇 


图 5.13 膏铜镀金释迦牟尼像， * 39,4 
厘米，约338年，现藏千旧金山亚洲美 
术馆布伦戴奇收藏。 
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之中，传统庙宇后来演化成为前厅、塔、回廊和庭院等 
形式齐备的宫殿式庙宇。这些木构建筑丝毫无意模仿 
印度寺庙 D 然而，佛塔却是一个不同的挑战。高僧宋云 
于6世纪从犍陀罗求法返回时，描述他所见到的犍陀 
罗国王迦腻色迦所建造的巨型佛塔，堪称佛教世界的 
奇观。佛塔为木构建筑，高达13层210多米，塔顶竖 
着一根柱子，柱子 h 有13面金碟。业已存在于中国的诸 
如搂、_等多层实木构建筑（见图 4.6 和图 4.16) 可能 
被用干这种新用途（图5.14, 1—3). 这个时期的中国 
诖筑巳经全部遭到毁损，然而， U 本奈良附近的法降 
寺塔和药师寺塔可以看成是这种简单而优雅的风格的 
典范 o 中国现存最早的佛塔是建造于520年的河南嵩 
山十二面宝塔（图5.15)，此前的佛塔俱无保留。嵩山 
十二面宝塔外形轮廓近似印度西哈拉 （ Sikham ) 宝塔， 
主而凹进部分与印度 薄迦亚 （ Bodhgaya ) 大佛塔的佛龛 
非常类似索伯观察到，商山十二面宝塔的很多细节应 
当受到印度或深受印度影响的东南亚占婆 （ Ch . mp .) 
王国艺术风格的影响。当时中国与这两个地区都有往 
来。但印度风格最终融人中围本土风格之中，后世的石 
塔和砖塔在表面处理、梁柱、斗拱和飞檐的做法上， 


图 5 J 4 佛塔类型。1一3号湄自汉代 
木楼。 （ 1丨云內，北魏 :（ 2) 西安， 唐代; 
[ 3) 广州，明代 a 4、5号湄自印度佛塔。 
(4) 嵩山，520年西安，唐代。 


图 5.15 河南嵩山篱岳寺十二面砖石 
塔，高约38米，北魏，520年。 
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越来越接近中国木构建筑。 

在阿富汗巴米扬高耸的断崖上.数以百计的洞窟分布在长达约 1.6 公里的 
范 Ifl 内，有的带有壁画装饰，或者用凿刻、塑造和彩绘的佛立像作为门檐支撑 
( 2001年被塔利班狂热分子彻底摧 毁）。 源自印度的彩绘石窟艺术传播到和阗1 
库车和其他中亚城邦国家，在这些地区，已经融合 r 希腊罗马风格和印度传统的 
绘_和雕刻迅速地和大夏 （ Panh ia ) 及波斯萨珊王朝的扁平纹章化装饰风格结 
合在一起。塔克拉玛干沙漠周围的商道最终会聚于敦煌.抵达中国的 f] 户。 366 
年，佛教朝圣者们在软质岩石上开凿了第一个洞窟，随后近千年竟发展成为多 
达 51:10 个装饰了彩塑雕像和壁両的洞窟和佛龛。沿着朝圣之路继续前行，到达 
兰州西南 80 公里的炳灵寺石窟和天水西南 45 公里处的麦积山石刻（围 5.16 ) 。 
前者到 t % l 年才重新发现，后者虽然对天水地区的居民来说耳熟能详，但直到 
1953 年才得以 修复， 炳灵寺和麦积山石刻的质 M 和丰富程度都超过了以绘両见 


图 5 16 表积山全景，自东南拍摄，图片 
为 Dominique Darbois 拍摄。 
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长的敦煌无人知晓谁开凿/这些洞窟，谁绘制 了这些 壁画。然而可以肯定的 
是.这些洞窟和壁 w 的奉养人将开窟造像视为美德。正如巫鸿提出的，“供奉艺 
术基本上是造像而不是观像的艺木” 1 '确实，有些供奉阍像隐匿于拜祭#不能 
看到的角落之中。 


北魏怫教石刻艺术 


第-期 

386年，拓跋鲜卑在华北建立 北魏 1 E 朝，以大 N 为都=北魏统治者尤其热衷 
于宣扬佛教，冈为和印度贸霜王朝一样，他们都不容于被征服地区的传统社会 
和宗教系统。 [&] 在大司教、沙门统昙曜的倡导下 ， 46[1年之后.北魏王朝开始在云 
冈汗凿-系列佛教洞窟和造像，这不仅是佛教纪念性逹筑，同时也宣扬了北媿 
皇室自身的荣耀494年，北魏都城南迁至洛阳,随即在洛阳开凿了20个大型 
洞窟和更多的小型洞窟洛阳石窟的汗凿和修建在隋代（則一 618) 得以 M 兴， 
而当大同于 916—1125 年成为辽代都城时，佛教造像运动冉度兴起龙门石窟中 
年代最平的昙曜五窟，即第16—20窟，是北魏早期四个皇帝督造的，可能是对 
他们崇信 道教的 祖父于444年发动的灭佛运动的一种忏悔昙曜 E 窟中有由整 
石刊刻的巨大的坐佛和立佛像，第211号洞窟屮的坐佛像(闬 5.17) 前原有木质多 

面这尊巨型佛像高达 13 J 米，作沉思默想状_佛像的肩部和胸部显得十 
分宽掙但轮廓却很精细，面部给人一种犍陀罗艺术中较为常见的面纱状质感，衣 
眼的褶皱表现为扁平条带状，所有褶皱在臂部和病部的转弯处消失可能 m 如 
席克曼所指出的，这种奇持的转換形式可能是雕塑 工匠学 习某些西方原铟的线 
条画，却没冇完全理解的结果：!:匠们费尽心力以求尽可能准确地把捤这些等 
贵的形象的风格。 

大约在 48<| 年前后，云冈石刻开始发生风格上的演化，哽朗甚至有点沉闷 
的风格开始解冻，中围艺术对以明快而有韵律的线条蕴含袖象表达的偏好汗始 
糅人佛教艺术中当时装饰最为繁缚的7号洞窟的石刻（图 S .18) 就是这种转变 
的最好证明。这是48(〕一490年由北媿皇室成员捐建的成对洞窟之、洞窟壁面 
上布满各种色彩艳_的浮雕，这或许叶以证明皇室捐助人的虔诫和慷慨，也许 
表现对他们自身前途的一种忧虑壁面上.长长的条带上绘制了佛祖本生故事 I 
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m 5,17 云冈第 20 窟弥勒 
胁侍的佛像，砂岩，离 13*7 米， 
北魏 470—480 年，作者1975 
年自摄。 


图5；18丄云冈第7窟内部， 
北魏 f 5 世纪晚期，水野清一拍摄。 
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_面生动， 而在本生故事之上绘制的是坐像或立像佛陀、菩萨、飞天、药师和 
其他神话人物这个洞窟 如此丰 富的装饰和现实人物与天界人物之间形成的强烈 
对比，似乎在某种程度上与意大利文艺复兴早期的祈福 W 面场景异曲同工 3 

第二期 

洛阳地区更接近中国图像表达传统——纯粹用线条而不是立体造型——的 
中心。这种倾向虽在云冈晚期石刻中已明显地表现出来，但应该到494年北魏南 
迁后才完全成熟』在距洛阳大约20公里的龙门，雕刻工匠们找到一种细献的灰 
岩，与云冈粗糙的砂岩相比，它可以用于更精致细腻的表现和装饰。新风格以龙 
H 宾阳洞中窟为代表。宾阳洞是北魏宣武帝捐建的，约在523年建成。在宾阳 
洞内，每 一面墙 上都有大型佛陀造像（图 5.19), 两旁是菩萨像或者是佛陀的爱 
徙阿难 （ Ananda ) 和迦叶波 （ Kasyapa ) 的造像。人口两侧墙 t 装饰了众天神像浮 
雕、本生故事 t 维摩诘和文殊菩萨论辩的场景，以及皇帝、皇后在其仆从簇拥 
下前往佛龛膜拜的场景。其中，皇后礼佛图（图 5.20) 多年前遭受严重毁损，现 
已修复并成为堪萨斯博物馆中国艺术收藏的镇馆之宝.该両而为扁平浮雕，其 



图 5.19 —沔南龙 n 宾阳洞南 
壁佛像，北魏晚期，可能完工 
于523年，水野_一拍掇 D 

图 5.20— 寧后 礼佛图，河南 
龙门宾阳洞浮原，高198 
厘米，北魏晚期，现藏于堪萨 
斯城纳尔逊一阿金斯美术馆 d 
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流畅的线条韵律和动感 M 示，深受孽画风格影响的石刻风格正是北魏宫廷艺术 
的潮流，这进一步说明，除了佛像本身的异域形式,圃家和雕塑家在世俗生活 
场景上采用了更纯粹的屮国风格 P 

由于南方缺乏佛教造像，我们以前倾向于认为以龙门石刻为代表的风格革 
命起源于北方，进而逐步向南方传播。然而近年来的发现和研究显示，真实的 
情况可能恰恰相反,以南京为中心的南朝艺术是六朝时期佛教石刻艺术发展的 
决定因素 M 早的革新者以戴逵为代表，戴逵与顾惜之大体时代相当，供职于 
南京的东晋王朝」据称，他的作品将雕刻艺术提高到一个新的水准一^能反 
映了同时期的绘画风格，即见于顾恺之长 卷鑛本 的扁平瘦长的躯体、興有流动韵 
律的长抱和拖曳的围裙这种人物和服装的槪念直到一个世纪之后才见于云冈 
晚期阶段和龙门最早的洞窟等北方石刻之中，由此呵见新风格是南方的雕刻家和 
艺术家带来的。 

龙 f j 宾阳洞中窟的布局暗示了包括高大的石立像、石供奉碑和镀金铜佛像的 
寺庙内部场景。供奉碑上刻有题记，立于寺庙之中作为虔诚从教行为的象征， 
供奉人的名字常常刊刻 r - 其上 3 供奉碑是一块菩提树树叶形状或者长方形的石 
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图 5.21 麦积山133窟佛陀本生故 
亊和（法 华经） 教义石刻，6世纪 
前期，图片为 Dominique Darbois 
拍播。 


板，前者常常刻着一个或者一组三个人物立像，而后者四面都刻有佛陀、菩萨或 
其他神仙人物形象，并配上选自《法华经》的经文和佛祖本生故事。由于在如此 
局促的空 N 内表达了这个时代的风格和图像艺术的精华，而 a 往往带有纪年，这 
些石刻因此弥足珍贵。 

麦积山 133 号洞窟中，至少还有 1 S 块由虔诚的供奉人树立的石碑仍原封未 
动， °】 其中三块是6世纪中期风格的典范，包括面向平民阶层的传法经典（图 
5.21)。 石刻上部讲述《法华经》故事 + 释迦牟尼通过高超的法力使过去佛多宝 
如来与他并坐一起。中部和下部则是由菩萨胁侍的佛陀形象，这是极乐世界的 
简笮表达方式。左栏表现的是释迦牟尼从知足天净土下降，向他去世的母亲传 
法，作为年轻王子的释迦牟尼出家，以及于鹿园首次传播佛法的场景。而右栏 
则是佛陀于菩提树下静坐涅槃，骑象的普贤菩萨.摩罗的诱惑，以及维摩诘与 
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图 5.22 靑铜镀金佛陀傕. 
m 26厘米，北魏，约 51 S 年, 
现載于巴萊吉美博物馆。 



文殊菩萨辩论佛法的场景。 

这个时代的青铜造像很少流传下来。中国历史上不断出现的灭佛运动导致 
这些佛造像或被毁损.或被销熔。现存最大的——即使不是最精致的——北魏 
线条风格的代表作保存在 日本。 奈良法隆寺金堂中保存了5位一体佛像，这座 
三身像是623年从朝鲜来的一位高僧制作的，可以看成是6世纪中期中国佛像 
风格的延续。一些形体较小的镀金青铜佛像可能由于保存在家内佛龛里而逃脱 
f 被毁损的厄运。由于它们造型的精确和材质的美感，这些青铜造像，无论是 
最简单的佛陀坐像 t 还是精美复杂的带背光和胁侍菩萨的佛立像，都可以看成 
中国佛教艺术的精品。其中代表成熟北魏风格的作品是收藏于巴黎吉美博物馆 
(Muscc Guimcr ) 的择迦牟尼向过去佛多宝如来传播佛法的群像（图 5.22) ，其 
年代大约在518年^该佛像的形象特意作出修改，眼角上斜，嘴角略带甜蜜而 


第五章 三固六朝艺木 


129 













13n 


i 












2 






图 5.23 —带背光和胁侍的佛像，原有绘 
画痕迹，栗76厘米，北魏晚期或者东魏， 
530 550年，现藏于資州博物馆^ 


图 5,24 T 佛像的演化： （ 1 丨云冈， 460 - 
480 年； （ 2 ) 龙门， 495—530 年 H 3 ) 

550—580 年； （ 4 丨陏， 580—620 年 “51 麿 , 
620— 750 年：据水野滴一 ， Chinese Stone 
Scufpture{ Tokyo P I950h 囝 1 复制。 


超然的微笑.在繁缛的衣服褶皱之下，身体若隐若现。此时的艺术已不再重视 
描擧衣服之下的身体，而像法国莫瓦赛克 （ Moissac ) 或威兹莱 （ V ^ day ) 的浪漫 
主义雕刻一样，利用这些纹饰来表现精神上的超脱而不是肉身的存在。在这个 
时期的雕塑匕可以清晰地看到同时期画家笔触之下流畅线条的影响，通过极 
其优雅的线条和这个时期整体风格的极度细腻化，富有时代特征的精神灵气得 
到强化。 

19%年，在山东济南以东的青州，当地工人为建造一个运动场清理地面 
时，发现/中国佛教石刻第二期的精美范例。 [11] 洞窟之中有多达400件保存完好 
的碑刻和塑像，有的甚至原色犹在,但是约在12世纪，由于未可知的原因，它 
们曾遭破坏，有的修复后再度埋藏。青州隆兴寺在唐代就是禅林重地，840年 R 
本求法僧圆仁曾经拜访该地 a 图 5.23 就是一立佛两胁侍菩萨的供奉碑，头顶是 
托塔升天的飞天， 再现了 6世纪中期石刻的精致、优雅之风。 

第三期 

不同于北魏，建立了北齐王朝 （550 — 577) 的戎狄仇视中国 文化， 无意追随 
中国艺术传统他们更青睐早在青州石刻中就已显露的印度风格，众多精美范 
例在亚洲和西方博物馆中随处可见。第三期中，佛像躯体进一步膨胀，充斥了整 
个 衣袍， 衣袍不再表现得自由松懈，反而变成一种圆柱体形态，以强调佛像的 
体积感（图5,24)。菩萨所佩戴的珠宝与佛像的平滑表面肜成了强烈的对比。佛 
像头颅浑圆而有质感，可以看成现实的表现，而不是精神的物化 3 在第三期石 
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图 125 —菩萨立像，高 
249厘米 t 出 自陕西西安青 
龙寺， 北周， 580 年，现截 
于波士顿美术馆， Frances 
Bartlett 1912 年捐赠 e 

图 5.26 — 杂神和信众， 
四川邛 崃万佛 寺石刻残片， 
6—7 世纪^ 



刻中，中围 TK 创造出一种用精确的石刻和丰富的细节表现主体的庄严和伟大的 
风格（图 5.25) 尽管中国佛教艺术的这种变化受到印度影响的复兴的刺激，但 
此时的印度影响并不来_中亚，因为当时与西方的沟通由于其他草原民族占据了 
塔里木盆地而被阻断，印度影响来源于印度化的东南亚王国，当时，以南京为屮 
心的南朝与东南亚一带保持着密切的外交和文化往来。史籍上多见6世纪中南 
半岛五国向南朝输送佛教造像的记录，尽管这些记录无。能得到确认 a 然而， 
1953年在四川成都附近邛崃县万佛寺遗迹中发现了多达200余件佛教石刻的窖 
藏。其中有些石剡显示出印度笈多王朝艺术的间接影响 （ 图 5,26), 而另外一些 
石刻则在形态上与泰国伐拉瓦第 （ Dvaravad ) 王朝石刻艺术和占婆王国及洞阳文 
化所见的石刻人物和浮雕相关^在南京，当地早期佛教纪念物已被损毁殆尽， 
因此没有发现任何与邛崃风格相近的佛像。然而，四川佛教深受南京艺术发展 
的影响是毋庸置疑的。 

佛教绘 W 

与雕塑风格所发生的深刻变化相映成趣的是，佛教的传人导致新的画派 
的产生，无论在内容还是形式上都显示出异域风情。宋代文献中曾记载粟特人 
康 僧会于247年从中南半岛抵达吴国.他设置佛像，在各地举行巡礼仪式。碰 
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巧曹不兴看到了康僧会所绘西方风格的佛像，靡写下来，后来成为极受欢迎 
的“曹样”。但到6世纪末期，曹不兴的画作除收藏书画和秘籍的密阁中的“龙 
头”画像外，其他一概不存。这种新风格在张僧繇手上达到巅峰。张僧繇是 
供职于梁朝的最伟大的 M 家之一。他的作品以现实主义风格见长，根据同时期 
文献， 他曾经在安乐寺墙 h 画龙，尽管他一再拒绝，別人仍然劝他点上龙的双 
眼。点睛之后，龙飞腾起来，雷电大作。张僧繇不仅绘制了南京一带众多佛寺 
道观的壁晒，也以人物肖像和现实生活题材如《醉 僧图》 和《田舍婴戏图》等卷 
轴脚见长。但是，张僧繇的所有画作均已遗佚，甚至连后世摹本也未能流传下 
来，以致我们不能蠢测其风格然而我们还是可以假定，这种外来的绘画风格 
最显著的特征就是以阿占塔壁画为例的源自印度的自由阴影 技法。 自由阴影技法 
陚予图像以浑圆和质感，这是此前中国所不见的。 


敦煌壁画 

值得庆幸的是，敦煌壁画得以保存至今，尽管其中大部分都只是中原王朝艺 
术风格波及所致。敦煌开凿始于366年，在32个洞窟中可以看到北魏和西魏时 
期的壁画，推测在被后世毁损和覆盖之前应该保存更多。其中最梢美的是257 
窟和249窟壁画。249窟生动的传法图（图 5.27) 是敦煌随处可见的具有混合 
特征的艺术风格的最好例证。佛陀有些怪异的姿势显示出深刻影响了同时期雕 
塑的线形风格在画面中已经凝固成扁平的装饰样式，似乎暗示其出自中亚游历画 



图 5.27 怫陀传法图.甘肃敦 
煌249窥壁画，北魏。 


04 











图 5.28 / 鹿王本 
生故寧，甘肃敦煌 
257窟繫画，北魏 u 
照片由 Dominique 
Darbois 拍摄。 


图 5.29 —敦煊 
249窟天花神异畢观 
图，.北魏。 



家之手，后者试图以具有印度持色的浑圆感处理胁侍人物和飞天.但也没有成 
功。早期壁画主题多半是佛陀三尊像、佛陀生平故事和本生故事，虽以讲述佛 
陀前址劫难为名，但主要取材于古代印度传说与民间故事。与取法于西方原型的 
怪异的佛陀和莲萨截然+同的是，佛陀周围色调明快的场景表现出中国游历_ 
家的自发艺术创造。事实上，当时可能由来自中亚甚至更远的艺术家绘制主要人 
物，而供奉人肖像则留给本地画家去发挥。 

257号洞窟 的一幅 著名的壁画是鹿王本生故事 （ 图 5.28): 远处简单的小山 
成排地倾斜着，与汉代宴饮图像中坐姿人物的处理方式一样。小山之间，人物 
仅仅绘出轮廓，地面上花草盛开。空间感来自中国本土.因为它强调线条流畅， 
而人物的扁平装饰、梅花鹿和点缀花草的地面则来0近东。更令人吃惊的是249 
号洞窟天花的装饰（图 5.29) 。天花绘制于6世纪早期，主体墙面 t 绘制佛陀形 
象，而天花上则是佛教，印度教和道教众神 M 合： 包括东王公和西王母以及各 
种各样的神仙人物都出现在天花上 t 天花之下是彩色山脉组成的装饰条带，猎 
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囹 5.30 \ 石神兽，长214厘米， 
出自江苏6世纪中期南朝帝陵，现 
截千费城宾夕法尼蓝大学博物馆。 

囹5,31 — 郑静基石棺刻 (I 局部》 
524年制作于洛阳，现藏于明尼阿 
波利斯美术研究所。 


人在山上追逐 猎物。 这是汉代装饰艺术的延续。这 些绘脚 生动地显示，至少在 
通俗的层面上，中国的佛教是和道教及本土民间传说结合在一起的。 


墓葬石刻 


这是佛教在 中国最 盛行的 时代、 很多人死后火化.而不再沿用汉代颇具特 
色的厚葬之风。然而，_家礼仪并没有被完全弃置不顾，帝室陵墓仍然一如既 
往地壮观尽管梁朝帝陵仍然湮没于南京城外的青山稻田之中，但安賢在神道 
两侧的纪念性雕塑多被保存1^来 U3] 6世纪的带翅神兽雕像与汉代雕像相比显 
得更为优雅 （ 罔 5.30), 由于表现体积的立体感和更具动感的线条使雕像看起 
来更为生动，栩栩如生1这种雕塑具体而微的例子是众多楮美的镀金青 铜狮、 
虎、 龙 m 像. 大多已流人西方齐家博物馆收藏之中（图南京一带的大型 
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m 5 32 南京附近墓葬砖離竹林七贤和荣 
启期拓片高80厘米，5世纪。 


墓葬常常用砖垒砌而成，6$上模印浮 
雕线条，拼合成为蘿室墙面的大幅壁 
画浮雕画面描绘了诸如竹林七贤等 
南方地区的流行主题（阁 5.32), 不仅 
在构罔上，而且在风格上可能都保留 
了顾恺之等早期南方大师的风格。 

陶瓷 

南北分治造成不同的艺术传统是 
陶瓷工业的一个显著特征。尽管南北 
双方的瓷器偶尔相互模仿，但是在材 
质和技术上仍然存在显著差异。北 
方陶器的胎土是真正的泥土，常常是 
次生和冲积的高岭土，并多与煤矿共 
生。而南方的胎土则是磨碎和筛选 
的火成岩，其中石英、硅和云母含敁 
甚高, 3 有的南方瓷器和石英灰相去不 
远，以至于表面有一种黏稠的质感。 [14] 

北方陶器常 常在岡 形的馒头窑中 
烧造，以煤为 燃料； 而南方陶器则 
在山坡 上的氏 校的隧道状龙窑中烧 
造，以木材为燃料。北方釉料主要是 
钙镁氧化物，烧造温度为1280丈一 
1370^0南方瓷器使用的是石灰釉， 
在10世纪之前，甚至使用草灰和木 
灰，而烧制温度稍低一点。真正的瓷 
器首先产生于隋代北方，三个世纪之 
后才出现在南方。 

北方的陶瓷工业逐渐从4世纪的 
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异族人侵和社会动荡中恢复过来。明器的质量和种类都在 F 降，一度是对汉代 
农村经济的形象表现的农 ffl 和诸圈等陶制模型也越来越稀少。对以聊作补偿的 
是，基葬 陶俑中 的精品所具备的流畅的线条和优雅的姿态使我们不禁想起顾恺 
之长卷中的妇女形象。吏 m 要的思_,马不再像在汉代艺术里一样粗壮，它在形 
态上变得充满 r 异域风格，而且马具装饰繁缛，使人冋想起那个时代的铠甲武士 
( f?l 5.33) 0 北魏时期的陶俑多是深色陶胎，不施釉，有的带有彩绘，经过多年 
埋藏之后变成了淡淡的红色或蓝色， 


图 5.33 彩陶鞍马，高 24.1 厘米, 



传出自河南洛阳北魏蓽葬，得到多 
伦多皇家安大略博物馆授权 


13B 





直到 6 世纪下半叶，真正高温烧造的瓷器才在华北出现:有些器物显示出这 
一时期佛教石刻艺术装饰中常见的多样性和强健风格。这个时代的瓷器的纹饰 
母题既有来自佛教艺术场景中的莲花，也有来自萨珊王朝金属工业中的圆珠和 
狮子面具形象。河北慕葬出土了这个时代的瓷器精品，胎土坚硬，表面組盖了一 
层有光泽的绿色、黄色或橄榄绿釉（图 5.34) 0 

这是中国陶瓷艺木历史上一个不安定的时代，尽管不时也能达成某种对艺 
术稳定的掌控，如图 5.35 所示.一个漂亮的类似瓷器的花瓶那样的艺术杰作, 




图 5-34 _绿釉下饰桟制贴片陶壶，高 
38.3 厘米，可能出自河北泾县，6世纪，现 
藏于牛津阿什奠林博 物馆。 


图5 35丨象牙白釉下绿彩陶壶，离23厘 
米，出自河南安阳北齐基，现藏于河南博物院。 


第五章三_六朝艺术 


139 


























图 5.36 —饰浮雕乐舞黄揭釉扁壶， 
离19 5 J 1 米，出自河南安阳北齐戛， 
现藏于河南博物院 a 

m 5 37 -越窑黄揭袖桌面文具 T 两 
晋时期，现藏于大英博物馆 a 


图5,38 \ 越窑黄褐釉鸡首壶，高 
23.2 厘米 + 4— 5世纪,现藏干大茱博 
物馆。 


便出自安阳一个北齐官员的年代为 575 年的菇葬中。花瓶表面覆盖了一层带开片 
的象牙白柚，并自上而下垂挂绿彩。在没有发现这个花瓶之前，送种技术多被 
认为是直到唐代才出现 : 这座墓葬同时出上了一件陶壶，在褐色陶釉之下装饰 r 
萨珊风格人物的浅浮雕（图 5,36)。 这个时代的其他工艺 I :也常常见到中 国和西 
亚母题及技术混合的例子，特别是在金属工艺和浮雕雕塑上。这表明，我们常 
常认为唐代早期才具备的同际性在6世纪就已经准确无误地表现出来。 

迄今为止，北方甚少发现六朝时期的陶窑，而在长江下游一带，仅以浙江为 
例，在数十个县中均发现有陶窑。这些陶窑的产品多数都出现在南京一带 3 — 4 
世纪的纪年墓葬之中，图 5.2 形态奇特的许仓罐町能出土于 300 年前后的西晋 
墓葬。 

在以青瓷著称的南方陶瓷中心中，最为重要的是上虞县以及余姚县上林湖 
岸边的陶窑，后者一直沿用到庸和五代时期（图 5 J 7)。 除了育瓷窑外，杭州北 
部德清窑也出产一种带有厚重黑籼的瓷器。然而.总体而言，随着瓷器形态、 
力 M 和纯洁性的不断强化（图 5.38) ,早期浙江青瓷预示了中国陶瓷艺术家们将 
从早期金 属工艺 卑美观的束缚中解放出来，形成独立的艺术门类。 


14£i 
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诚然，艺术中的自由主义是这 
个时代的基碉，它不仅表现在技术 
和设计上，也表现在特权阶层的艺 
术观上。六朝时期是中国第一个产 
生艺术批评和审美，产生文人画家 
和书法家，产生私人艺术收藏的时 
代。这个时代，也催生了诸如庭院 
设计和清谈艺术等文化追求。正如 
6世纪萧统在选编《文选》的诗篇 
一样，以诗歌本身的文学价值作为 
评判标准.而不是其他。这似乎表 
明，六朝时明的艺术赞助人第一次 
以纯粹的、艺术本身的美感为标准 
来评价绘岡、书法、靑铜器、玉器 
或者瓷器收藏。 
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第/、早 

隋唐艺术 


六朝时期即已崭露头角的新形式、新思想和新观念在动荡的世纪中无法全 
面发展，它们需要一个稳定和繁荣的时代开花结果。精明强干的隋文帝于581 
年建立隋朝，结束了长达400多年的分裂局面，统一中国，便中国的声威远及 
中亚一带。他征服南方，被迫迁居新都长安的建业高官大族带來 T 南朝丰富的 
诗歌和艺术 文化。 然而.隋炀帝却因为建筑堪与凡尔赛宫相媲美的宫室园林而 
耗尽同库储备，另外他还修筑了连接南北都城的大运河，仅此一项工程就强征 
超过500万的男女和儿童作为劳力。这项巨大的工程虽然缩短了隋朝的国祚， 
却泽被后世。隋炀帝时期发动了四次针对朝鲜的灾难性战争，朝鲜因长期以 
来受压迫 而奋起 反抗。不久.陇右李氏家族加人叛乱，隋朝因而土崩瓦解。 
617年，李渊攻克长安，次年登基建立唐朝，626年，李渊让位于年仅26岁的 
次子李世民，即后世所称的太宗，由此开启了一个长达一个多世纪的、和平繁荣 
的时代。 

唐之于六朝就如汉之于战甚至堪比罗马之于古 希腊： 这是一个统一的时 
代，一个取得重大成就的时代，一个充满自信的时代。在唐代艺术中,我们再也 
找不到5世纪流行的那种在山峰之屮出现各种神异人物的幻想和曼妙的趣味。 
同时，唐代艺术也不像宋代艺术那样展现出天人合一的静寂场景。当然，这个时 
代也不乏形而上的思索，然而它来自大乘佛学唯心主义的不同学派。这些思索仅 
仅引起小部分人的兴趣，而且它在形式和符号上的表现既不能激发想像也无法 
深人人心。就整体而言，唐代艺术充满了无与伦比的活力、0然主义和尊严.这 
是一种生活在他们确切知晓的世界中的人们的艺术 3 对于所有唐代艺术而言，我 
们都可以体察到一种乐观主义、一种活力和坦然接受不可捉摸的现实的态度， 
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图 6.1 彩绘胡商陶俑，高 32.1 厘米， 唐代, 
纽约 Michael Weisbrod 所有。 


无论是出自大师之手的 最绚响 的壁画，还 
是由乡野陶工制作的 M 普通的墓葬陶俑. 
无一例外。 

至太宗于649年去世之时.唐已经完 
全控制了富庶的中亚同家卨昌与和阗，发 
动了对朝鲜的征服战争.并通过皇室婚姻 
与西藏联系在一起，建 立了与 口本、安南 
及占婆等东南亚王同之间的联系。早在隋 
代就已奠基的长安城.无论在城市规模还 
是繁荣程度上都堪比拜占庭长安城的布 
局宛如一副东西长 1 L 2 公里，南北宽 9.6 公 
里的棋盘城市的北部是官署建筑和皇宫， 
后来皇宫搬到了长安城东北角之外更清幽、 
更安静的地方。在长安城的街头，人们随处 
可见来自印度和东南亚的僧侣，来自中亚、 
阿拉伯、土耳其、蒙古和 G 本的商人，这 
些外闽 人的形象在唐代墓葬随葬的陶俑 
中都得到生动而鲜明的表现 （ 阁6.〖）同 
时，异域人士带来 r 自己的宗教信仰.在 
一个对宗教罕见地充满好奇和宽容的环境 
中都得到了发扬 3 太宗本人倾向于道教， 
但在国是层面上为了强化政府管理系统而 
支持儒家。太宗也极力推崇佛教。其中 
最著名的事件是派遣伟大的旅行家和宗教 
学家玄奘前往印度求法。玄奘于629年离 
开长安，在经历艰难险阻之后最终到达印 
度，并在当地以佛教学者和哲学家 著称， 
645年，他返回长安，带回了大乘佛教唯 
识宗的经典，太宗亲自出城迎接，玄奘凯 
旋人城,， 
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在屮国历史匕佛教从来没有取得过如此高的地位，而这并不是中国大地 
I :惟一的外来宗教。在长安街头，还有拜火教1明教寺庙和景教教堂。8世纪 
中期之后,甚至出现了清真寺：这个时代的艺术就像长安街头充斥着异域人士 
—样，也充满了外来母题。远在帝国南方的扬州，地处大运河和长江的交汇点 
上.是另一个繁荣的国际化大都市。最近，在那里发掘出土了数百件波斯陶器」 
中国长达百余年的和平 y 繁荣和卓越的海外声望不仅归功于李世民，也得 
力于李世民的两位杰出继承人 . 649年即位的髙宗是一个弱势而仁慈的君主，他 
长期为其嫔妃武则天所控制。高宗于683年去世后，武则天甚至悍然自立为帝。 
但正是这位严酷而虔诚的妇女 （ 最精致的天龙山石刻即是她崇佛的明证），使得 
懦家官僚们忠心耿耿地拥戴她，直到705年，年近82岁的武则天逊位，二十年 
的稳定与和平宣告结束。（图 6.2) 

七年之后，皇位传递到玄宗（即唐明皇，713—756年在位）手中，迎来了中 
国历史匕最辉煌的时刻。这段时期就像哈萨王 （ H ars ha ) 统治下的笈多，美第奇 
( Lw e n z od e M e d 1 C 1 ) 统治之下的佛罗伦萨一样辉煌无比 P 和太宗一样 + 明皇也 
非常尊崇儒家 秩序： 754年，他创立翰林院 T 比欧洲任何科学院都 早了将 近一千 
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图 6.2 陝西乾县脔宗和武后的乾陵的坟丘和神道，作者自播。 
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年，这个时代的才智和财富并没有奉献给佛教寺庙的修建和捐赠，而是集中子明 
皇的朝堂、宫殿.以及深受明皇喜爱的学者、诗人、画家、戏剧班子和乐队（其 
中两位乐师来自中亚）之上，当然，也包括深受宠爱的杨贵妃。通过杨贵妃，蒙 
占和突厥血统的将军安禄山得到了明皇的恃别宠信。然而，755年，安禄山突然 
发动叛乱，明皇及其朝廷仓皇之间逃离长安。为了平息护驾军队的怒气，年逾 
七旬的明皇被迫将杨贵妃交给护驾军队，杨贵妃随后被绞死，抛尸荒郊，数年 
后.明皇之子肃宗平息了叛乱，朝廷重新站稳了脚跟，甚至在9世纪早期流露出 
复兴的迹象。然而唐乇朝的权力已分崩离析，王朝的荣耀已成历史.漫长而缓慢 
的揹亡过程已经开始。 

唐代文化是如此之丰富 .:， 仅就诗歌而言，终唐一世，创造力从未衰竭，现 
存多达15000首唐诗可以反映出风格的演化 3 从最争7世纪的质朴而充满活力的 
乐观主义精祌过渡到成熟的夏秋之际——即8世纪和9世纪早期以伟大诗人李 
白、杜甫、白陆易为代表的唐诗，进而到晚唐以杜牧和李商隐为代表的肃杀、凝 
重和注重情绪宣泄的风格，唐代绘画保存甚少，因而无法证实是否也存在如此 
的季节性变迁。 

751年，穆斯林军队在中亚大败中国军队。从此，西域一带处于穆斯林影 
响 之下、 阿拉伯部落对中亚的征服不仅颠覆 r 一系列繁荣富足并部分华夏化的王 
国，也颠覆了7世纪以来建立的屮国和西方之间的陆地 沟通， 使其到蒙古统治时 
期之几成隔绝。与西方世界的联系当时只能依靠南方的港口 城市。 广州和其他 
南方港口城市中聚集 T 和平相处、共享繁荣的中西人士，直到879年黄巢起义开 
始屠杀外国人。而在福建泉州，最近发掘显示，至迟在13世纪,泉州港中仍可 
见到印度人、阿拉伯人、摩尼教徒和犹太人。泉州作为国际都会城市的地位可以 
以中国和印度工匠于〗2世纪共同建造的开元寺双塔作为印证。 

建筑 

正如历史上常常发生的一样，国力愈低迷，中国愈缺乏宽容性，而外来宗教 
也因而饱受挫折,，道教徒尤其嫉妒佛教所享受的政治 特权， 常常设法影响皇帝 
反对佛教，儒家也将佛教的某些行为（特别是 出家） 看成是非华复化的。而政 
府对于佛教寺庙耗资巨增，以及大 tt 依附于寺庙的非生产人口——据说当时已 
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达到数 t 万人——深怀戒心。845年.唐朝皇帝敕令灭佛毁寺，所有外来宗教活 
动都被禁止，所有佛教寺产均被充公。虽然禁佛令不久之后即被解除，但是， 
对佛寺的拆毁和掠夺是如此彻底，因为时至今口，已很难看到7、8址纪的佛教 
建筑、雕塑和绘间的存留，因此， 我们不 得不在口本寻找这个时期的物证。在以 
模仿艮安为己任的奈良，寺庙中保存了一些最好的唐代艺术作品。东大寺并不是 
完全模仿唐代寺庙诖筑而成的.但它宏大的规模完全出自与中国寺庙相媲美的雄 
心。东大寺的屮轴线为东北一西南走向，干道两侧有佛塔^宽阔的大道通向前 
庭，前庭中以大怫寺为主殿。大佛寺长 99.4 米，宽 51.8 米，高 4.5 米，供奉了一 
尊于752年开光的巨大的青铜佛坐像。尽管在其建造年代，大佛寺在规模尚 
不及洛阳已遭毁灭的乾元殿，何经历过多次重建和改建的大怫寺仍是今天全世 
界最大的木构建筑。 

口前已知 M 早的唐代木构庙宇建筑是山西五台山南禅寺主殿，建于782年。 
而最大的则是修建于9世纪中期的五台山佛光寺主殿(图 6.3 K [1] 两个建筑均釆 
J 11 檐角起翘的形式，这个特点在后世越来越显著，以至于成为东亚违筑的主要 
特征之一，关于这个特征形成的原因有许多种说法，其中最离谱的认为它模仿 
了屮国早在游牧阶段便使用的帐篷的下垂曲线，事实 t ， 采用檐角起翘的形式 
既有美学因素，也有实用考虑。到6世纪，中国人发现这种形式的屋顶不仅漂 
亮,而 R 能够分散压在梁上的房瓦的重 LL 防止梁性倾塌。，檐角起翘的形式能 
够安置特別的斗拱以分散这一点上梁的压力。这种曲 线可能 是由中_框架式建 
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筑形成的，与西方严格的三角形架构支柱形式不同，屮国式屋顶构造可以通过 
升降横梁的高度而形成不同的形状（图64>。这种曲线在隋代时就已非常精巧， 
到唐代时，尤其是在中国南方变得更加显著和更具装 饰性。 

唐代，笨重的斗拱系统变得有些复杂。斗拱向外和向上延伸，以支撑两条 
斜伸出的称为“昂”的构件。昂的内侧被横梁绑缚住。宋元建筑中的昂已经能够 
自由地闹定在斗拱系统之上（图 6.5 之2、 3), 其充满动感和意义的表现与哥特 
式建筑的穹顶颇有类似之处。到明清时期，斗拱的细节变 得口益 繁缛而更具装 
饰性，而昂和斗拱的真实功能却丧失了，完全退化成为在结构上毫无意义的木 
工组合——不过是屋檐下长条装饰而已（图 6.5 之4、 5) 。 

图 6.6 是大明宫内一处宫殿的复原图。如果将大明宫建筑与现今北京城紫禁 
城三大殿相比较的话（图8.3)，将颇有趣味。尽管后者在规模上远大于前者， 



图 6.4 丨西墙和梁架结构。 

图6,5 / 斗拱的兴衰 ； （ 1) 唐， 
857 年; （2) 宋，”00 年; （3) 元, 
1357年 J 4) 明; （5] 清，1734年。 

图 6.6 —长安大明宫麟 德殿复 
原想像图，姶連于634年， T . A , 
Greeves 复制。 
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ftl 在建筑趣味上却逊色不少 s 大明宫通过一系列回廊和角 
楼联系在一起构成阶样状建筑群体，由此而具备的力量 
感，未见于北京紫禁城 3 与明清时期的大规模孤立而严肃 
的礼制性建筑相比较，唐宋宫殿不仅具有建筑的愉悦性， 
也更亲近自然 3 这町能也暗示了早期统治之中吏人性化的 
倾向。 

为数不多的唐代砖石佛塔得以保存下来 a 瘗藏玄奘骨 
灰的长安大雁塔（囹 67) 就娃汉代木楼建筑形式的 t 接翻 
版，而长安荐福寺塔（比较阐5,14之 5) 的形式却来源于印 
度西卡拉石塔，这种石塔形式在嵩山佛搭中有史纯粹的表 
现（ mSA 5 ) f 对印度佛塔形式的模仿在五台山佛光寺宝塔 
中也可体察出来，该宝塔原有一个圆顶，可能仿自一位返 
间长安的朝圣#带 N 的速写或纪念品在神秘的大乘佛教 
的影响 F , 有人甚至试图将佛塔的圆顶和木塔形式结合在 
一起尽管这种尝试的产物在中国没有发现，但日本石山 
寺年代为12世纪的佛塔就是这种混搭风格的例证。 



图 6.7 陕西长安兴教寺砖塔, 
699年建. 82 B 年重建《 


佛教雕刻：第叫阶段 

直到845年灭佛的打击之前，佛教寺庙对佛像幡帜和 
壁_的稳定志求吸引了当时大多数晒 i 家和雕塑家有些離 
靼家 的名宇被记录 下来： 张彦远《历代名画记》记载，与 
吴道子同期的画家杨惠之，闪力发现自己在绘画 I ：没有长 
进，转而进行雕塑 。 他认为雕塑较绘 W 容易张彦远也提 
到 f 以泥塑和石刻苦称的吴道子的其他学生和同行。亊实 
J 2, 正如我们所发现的，唐 R 雕塑极具线条流动感.看上 
去更像是用笔触而不是用 斧凿形成的唐代塑像中极少见 
到世俗生活场贵.仅有的例外是 S 葬神道上的 p _ 士和飞 
马、猛虎等形象:庸代镐葬石刻年代 M 早也是最著名的例 
子是太宗昭陵六骏（图据传说，昭陵六骏图适根据 
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伟大的 tf 廷 iii 家阎立本的底本刻制的懷个石刻风格扁平但充满活力，其扁平 
形象暗示着这些纪念性石刻的渊源当是线条绘_、 

屮闻7忡纪和8世纪的青锏佛像已悉遭毁损，在845年的灭佛运动屮被销 
熔或因弃置彳、颐而丟失当时铜佛像的风格现今主要阽于 R 本奈良佛寺。在中 
阔，仅有洞窟之中的泥塑和石刻塑像得以保存下来。在龙门，武则天曾 F 令开 
i 雕刻 大明王 石像，大明£两侧为佛陀弟子阿难和迦叶及胁侍菩萨(图 6.9) 

这组佛像意欲与云冈大佛像在尺寸和气势上一争高显然，大明王塑像在力 fit 
感、比例匀称和微妙的表情上都远超出云冈塑像尽管 ffi 到严 E 毁损,大明王 
像仍然很好地说明了大乘佛教的思想，在大乘佛教屮，佛陀不仅是一个伟大的 
导师，I服 U 菇普遍真观的化身，他永 恒地向 各个方向传播佛法同时，这尊佛 
像也是武则天用来表达她0己作为中国皇帝的合法性的政治宣言 

当时还有一些以印度原型为范本的塑像 D 有一尊印度瑠大理石怫像发现于 
河北曲阳县，这律佛像完全依据印度笈多王朝时期的泥塑半身像制成当佛陀 
还在世的时候，印度优填国 （Udayana) 国王曾離刻一尊榷香木佛姐像玄奘于 
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图 69 河南龙 n 奉先寺石刻佛 
像，高 13.37 米_ 672— 675年 
造 ， John Service 拍揲。 


645年仿制这尊佛陀像，带间屮国 3 这尊佛像现藏于英国伦敦维多利亚与阿尔伯 
特陴物馆（图 6. K )) 利用石雕仿制泥塑像的倾向在武则天和唐明皇时期刊刻的 
天龙山石刻中达到高潮1在这里，佛像都是圆雕(图6.11)，极其优雅.充满感 
官诱惑，使人不禁想起前 4 世纪的希腊石刻，这些塑像都具备印度式的柔和和 
绚丽，塑像身上的衣纹像流 水-样 倾倒在充满肉感的躯休上。由此带來的，是佛 
像1__表现出一种全新的 动感。 印度对 充实、 饱满的形式的感觉和中国本土的线 
条韵律的表现最终结合起来，形成 - 种新的雕刻风格并成为后世中国佛教雕刻 
的基础,> 

佛教寺庙、佛塔、雕刻和绘 H 遍布屮闰，各地虔诚的供养人斥资赞助这些 
艺术 活动、 表现出强烈的地方风格特征的遗址数 M 众多，但限于篇幅，我仅列 
举一二。最引人注意的是1982年于四川中部安岳的东 JC 部发现的一尊充满激情 
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围 6.10 T 白色大理石立佛偉，髙 
M 5 I 1 米.出自河北曲®修德塔，现 
截于伦教雄多利亚与阿尔伯特博物馆。 


图菩萨立儳，高厘米， 

8世纪中期刊造，现藏于苏萊世李 
特伯格博物馆，照片归 Wettstein & 
Kauf 所有。 
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的表现释迦牟尼涅槃情景的浮雕塑像（图 6 J 2)。 这尊巨大的释迦牟尼卧像长 
达27米，门徒环绕周佛陀头侧和脚侧均有 E 士把守，一个门徒坐在佛陀膝 
旁，正在试探他的脉搏。这尊離塑的庄严和清晰都暗示出自一位大师之手，尽管 
我们不知晓他是否是本地人。附近洞窟的题记表明，这里是建于734年的卧佛 
寺的遗址 。 m 

尽管佛教信仰和艺术占据主流，道教也不甘人后，信徒们修建道观和神 
像.与外来宗教一较高下。有的唐代帝王出于现实政治的考 M 而青睐道教，将道 
教活动纳入到宫廷礼制之中，但是道教神像 是民阆 信仰和最抽象的形而上学观 
念的奇妙组合，无法与最好的佛教艺术相媲美。 
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佛教 绘画： 外来影响 


这个时期的佛 教绘脚 和雕塑一样，充斥着本土和外来的因素 7tti 纪最流行 
的绘 w 主题是棊于《法华经》的天台宗教义的插图。《法华经》是包含 r 沖学、 
形而 Jh 学、伦理学、法术和简单的人类诉求等内容的百科全书式文献,似乎能 
满足所有的人类茁求在北魏石刻中，我们已经发现一些跟《法华经》有关的主 
题另外一支流行的宗教是佛教净土宗净土宗排斥了复杂的说教，大 M 简化 
大乘佛教形 iftf 上学的抽象观念，提出只要信徒拥有简单直接的信念就”1以进人 
佛教极乐世界，而敁终获得安息和永恒的幸福（图 6.13) 到7世纪中期，不断 
出现的佛教新概念最终导致佛$思想的衰败印度后来的大乘佛教一方向深受 


图 6.12 —四川安岳涅 
槃佛像石刻 T 长27米， 
唐代。 

圈6,13 —西方极乐世 
界，甘肃教燸172窟（伯 
希和编号118窟）壁画 
局部，唐代《 












抽象和唯心主义形而上学的影响，另外一方面乂受到 M 兴的印度教之密宗的影 
响密宗相信 通过集 中人的意志，在咒文和曼陀罗图像法术的帮助之下，人就能 
呼唤神灵，改变万物。密宗也信奉兼具阴阳两性的印度教萨奇底神 （ Sakti )。 最 
精美的密宗艺术具有不可抗拒的吸引力，但也容易沦为没有灵魂的 〖 f 法程式的 
复制。密宗在西藏的荒原上极受欢迎，同时，它也借助西藏政权于750 —848 
年间占据敦煌而影响 了敦煌 艺术，敦煌艺术由此变得停滞不前中国楕神针对 
感伤、过于虚玄及走火人魔的思想的反抗，在禅宗中得到了表现，怛是，宋之 
前的禅宗很少影响绘画。关于这点，我们将在第七章中再予以详述。 

847年，学者、鉴赏家张彦远写作了《历代名画记》，这是 ttt 界历史 t 最 ¥- 
的绘画史著述值得庆幸的是，这本重要的著作流传至今，其中包括了当时长安 
和洛阳寺庙壁闻的目录和最重要的 W 家及其闕作名录，堪与 Di 德克 （ Baeckker ) 
的《佛罗伦萨导游记》相媲美。然而不幸的是，由于845年的灭佛运动.加之战 
争、暴乱、火灾或疏于看护，当时的艺术作品均遭损毁根据同时期的文献，当 
时外来_家的 M 作对本地艺术家产生了深刻的影响 .. 北齐时代间家曹仲达所画 
人物，按照张彦远的说法，冇 “ W 衣出水”之称。这种描述也极适用于天龙山石 
刻。隋代，和阗岡家尉迟跋质那抵达长安.他不但擅长佛教主题绘画，也善于 
描绘域外珍奇和花卉，其画作极富现实主义风格 3 太宗曾封尉迟跋质那的儿子 
尉迟乙僧为郡公，作于9世纪的朱景玄的《唐朝名_录》曾记载,尉迟乙僧的幽 
无论是佛像、人像、花鸟，“皆是外国物像，非中华之仪”。而张彦远提到他的 
笔法“屈铁盘丝”。元代评论家评论尉迟乙僧的绘両时提到，“用色沉着，堆超 
绢 M , 而不隐指尉迟乙僧的画作早已遗失， 然时， 根据对他的1_作进行描述 
的节期文献来看，他的花鸟画中的浮雕风格并不是一种细腻的、用阴影建立起 
来的立体感頻作.而是用很厚的颜料层层涂抹，使所画花卉能突出墙面。事实 
上，这种技法在颇遭毁损的麦积山石窟壁画中还可以看到一些痕迹， 

吴道子 

当一些唐代画家醉心于实践外来绘画技巧时，廚代最伟大的艺术家吴道爷 
却用一种纯粹的屮国风格进行绘 iffij 创作。吴道子宏大的气势和高超的画_处理 
能力使其成为一个可与米开朗基罗相媲美的伟大画家。吴道子出生于700年， 
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m 6.14 维庫诘坐像，甘肃敦煃103窟 
{铂希和编号137窟丨壁画局部，旛代 e 



据传曾绘制了铰安、洛阳一带寺庙中300余幅壁画。这些壁画绘制在〒燥的墙 
面上，不同于西方的湿壁画。吴道子的画作无一保留下来。事实上，到世 
纪，诗人苏东坡仅仅见过两幅吴道？真迹.而他的朋友米芾大约见过三 m 幅。 
何我们可以从那些见过吴道子真迹的人的描述中了解吳道子画作的活力、庄严 
和现实主义风格。这可能比转写多手的摹本、拓本或草槁更准确、生动。12世 
纪文人董迪 曾说： “吴生画人物如塑，旁见周视，盖四面可意会，其笔迹圆细如 
铜丝紫盘，而另外一位文人则指出这种效果更接近其早期画作的特点，这应是 
受到尉迟乙僧的影响，董逍继续评谂道，吴道子所绘人物“朱粉厚薄，皆见骨高 
下，而肉起陷处，此其自有得者，恐观者不能知此求之,故并以设彩者见焉％ 
时人都称颂吴道子笔触之间具有旋风般的能 W :, 因此，每每吴道子作画总能吸 
引大 t * 的闱观 若。也许旲道子的技法可以通过敦煌第103窟壁 M 中由一位不知名 
的8世纪圃家所绘的印度高僧维摩诘头像反映出来（图 6 . 14 ) c 吴道子对后世人 
物画影响极其 深远。 
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法隆寺金堂 


m 6.15 阿弥陀怫极乐 
世界，日本奈良法隆寺金 
堂壁画局部，8世纪 s 期。 


与雕塑第四阶段所示不同，中国迄今没有任何存世的艺术作品证明，叩 
度的形式观念和传统的中国笔法在唐代有融合。然而，这种结合确曾发生， 
我们不得不再次在朝鲜和 P 本寻找证据，那里的早期材料一直到 20 世纪都保 
存良好， s 址纪早朗，奈良法隆寺金堂四壁上装饰 r 四幅巨大的氏方形佛陀 
四方净土图，同时配有八幅菩萨立幅这些壁 M 在奇迹般保存了】 2 U 0 年后， 
于1949年几近全毁于-场大火之中。这场灾难堪比西斯廷教堂壁_或若阿旃 
陀石窟寺壁画突逍毁损，是艺术世界的灭顶之灾3净十_主题中最受欢迎的是 
图 6 J 5 所示阿弥陀佛 净土画 t 构图简单而庄严，阿弥陀佛两旁站着大势至菩萨 
(^ fahasthSmaprpta ) 和观 h 菩萨 （/\ va ] okitL 4 vara ) ,佛陀端坐在莲 座之上， 

其 t ： 为装饰有珠宝的华盖。人物都是用流畅的笔墨线条绘成，报其褙细而准 
确，给人以质感，而印度艺术中那种触手可及的肉质感却被简化 5 事实匕除了 
佛像主题和轮廓之外.这幅圆很少流露出印度风恪的痕迹 > 散阴影极少使用- 
仅用于强化手砰和下颌的圆润感 M 怍的立体效果主要是通过线条的游动来实 
现的，如果《女史箴图》确实是顾恺之原作的摹本的话，衣纹褶皱的画法就耐 
以追溯到5 lit 纪的阴影绘制方法只有在両作中的珠宝上才显示出尉迟父子曾 
经惊动长安画界的厚审颜料的使用技巧，除此之外.整体形式就像積迪所说吳 
道子绘画一样，“浑然天成，不似人工” P 







H 6 16 佛陀削发图 ， 彩墨绢本 + 出自甘肃敦煙> 唐代，现藏于英国大英博物馆斯坦因收藏， 


敦煌 

在屮闻大都会中衰败很久之后，阿弥陀佛崇拜仍然残留在敦煌一带的朝圣 
者和乡 村居民 心中，他们应当有机会亲眼目睹遍布7、8世纪开凿的洞窟壁面上 
的种种巨大天羿场景 3 1907 年，斯坦因爵士 （ Sir Aurd Stdn ) 在一个封闭的石 
室中发现了数量巨大的手卷和鲑质幡帜收藏。尽管很多出自工匠之尹，但整体 
而言，它们代表了现存仅有的可以明确地推断为唐代的绢本绘_收藏:，其中幡 
帜包括苦千极乐净 t 和神仙形象，特別是越来越受欢迎的观世音菩萨的形象 
幡帜用暖色调绘制，细节丰富并充满了各种棺物纹样装饰这些幡帜之中 M 具 
有吸引力和活力的部分是两侧描述佛陀在世的故事的小幅画这些故事多以 
IU 水画为背景（图 6,16). 类似于意大利方形祭坛下讲述耶稣故事的 小画面 5 看 
起来，在西藏密宗艺术抵达敦煌之前,中国1诵家们帧向于尽可能多地使用山水 
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图 6.17 朝圣行旅图，没骨画法， 图 6.18 传为阁立本所绘陈宣宗像， {历代 

甘肃較煌217窟 ( 伯希和编号70窟） 帝 王图） 局部，彩墨绢本，高51厘米，现 

壁画局部，唐代。 藏于波士顿美术馆罗斯收藏。 


闕背景、事实上，有时候山水画以非印度艺术形式控制了壁_主题。比如在第 
103窟和第217窟中，传统的施加于水平展开的横轴长卷的旧划分办法完全 t 上位 
于全景式山水，画而之中密布层层累叠的山峰（阁6.17)。此时，仍然存在着将 
整个间面 构罔分 解成为若干个小的、相互连接的空间笮位的趋势。而且，从中 
远景深到地平面的过渡也不见得比收藏于堪萨斯城的石棺图像有多大进步（图 
5.12)。当然，敦煌其他的绘圃，特别是第323窟的小山水画面显示，这个问题 
在8世纪得到了圆满的解决。 [5] 

宫廷绘画 

现在我们必须从敦煌 S 然主义的田园之乐回到唐代宫廷艺术的辉煌„现藏 
于波士顿美术馆的一幅著名长卷上绘有从汉到隋的13位皇帝的 ft 像（图 6.18), 
长期以来被认为是阎立本的作品。阎立本的父亲和兄 K 都是著名的画家，他本人 
是太宗时期的待诏宫廷 wm , 高宗朝更被提升到右相的萵位这份波十顿手卷 
至少超过一半的部分为宋代摹本，描绘的是儒家典范 人物， 此时，儒家已恢复 
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围 6.19 陕西乾 
县永奉公主陵荦 
画仕女图局部， 
706年。 



作为中同社会枢纽的地位，画_上每_组人物都形成独立的有纪念意义的组合, 
而被组合在一起时1它们又共 N 构成无与伦比的费赍的皇家盛会场景。人物形象 
饱满，褒衣博带.线条流畅，粗细均匀,某些细节使用了散点阴影，使人物面部 
产生质感.衣服 m 皱上的阴影更为显箸,如同我们 在法降 寺金堂的阿弥陀佛像 
中所见到的一样。 

五 1- 年前，西安西北乾县发现的一组装饰丰富的王室慕葬极大地丰富了我 
们对唐代绘画的知识。也许永泰公主陵中的生动活泼的壁画出自阎立本门徙之 
f - a 永泰公主17岁时不幸遭武则天谋杀或被迫自杀。武后死后复位的亳帝于 
706年为他的女儿重建陵墓，壁面上装饰了仕女形象（图 6 J 9 K 绘画风格自由， 
充满生虽然线条简单，但收放自如。这些绘圃在绘制时仅仅只是为了愉悦已 
经去世的公主，_对我们而言，则无疑增进了我们对唐代宫廷壁 W 的认唐 
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困 6.20 t 传为宋徽宗 （ 1101 —1125年 图 6.21 »传为韩幹 f 活跃于 740—760 年 h 煦夜白， 
在位 U : 捣练囝 X 宋代卷轴華本，现藏于 纸本，高 29.5 厘米，唐代，现藏于纽约大都会博物馆， 
波士顿美术馆。 迪龙丨 DilbnJ 基金会购买并捐赠， Malcolm Varan 拍撮。 

代宵廷壁 W 到8世纪时达到了臟峰状态高宗和武后的合葬墓就在不远处的山 
体深处，至今仍未被佼扰在它还没有被发掘之前，我们只能想像其屮所包含 
的艺术品和 I 艺珍宝的惊人程度。 

康 代宫让 生活质以山被认定为周昉和张萱的咖作进-冰■祸示出来周昉 
和张赀 M 明皇时期的宮廷画家，以绘制年轻贵族、鞍4和命妇等题材著祢 ，他 
{门的原作均未能保存至今，何可能存在梢致镇本《捣练罔》（罔 6.2U) 传为宋代 
兔帝撤宗所仿，但更可能是出自其宫廷画坊。尽管徽宗常常在这些画作上署名， 
我们仍然难以想像他会有时间亲手绘制这种类型的复制品一个正准济捣丝的 
妇女卷起 油子， 而其他人在抽丝和纺线画面左侧的什女用_子磺火炉_画面 
色彩丰富而绚丽，细节安排精致:_面中既没有地面，也没有背景，却表现出深 
远感._面人物之间有一种特有的、微妙的空间感。 

包括阀昉和张萤在内的宫廷画家，像当时的诗人一样，为皇帝勤勉地 X 作， 
他们常常被 H 唤去记录宫廷中一些值得记录的社会和文化攀件帛帝也鼓励_ 
家们绘制宠妃和贤&之臣的肖愧，甚至包括西来的外国人肖像，耶拽外国人夸张 
的形体特征常常成为中国人娱悦取笑的对象而当时存在 的刃外 ' i ： 史严 肃的 


16(1 













传统是绘制佛教人物肖像，比如与周昉同时期的李真绘制的真3宗高僧肖像系 
列。李真在中国长期被人忽视，但他的作品因为准确把捤了充满神秘主义的佛 
教人物的质朴和高贵而在 H 本大受欢迎 u 

唐明皇喜爱马，特别 是来肖 西域地 R 的高头 大马。 据记载，明皇马贼之屮曾 
经蓄养了多达 4 万匹马。唐明皇最喜欢的马——照夜白——的精美画像长期以 
来被认为是画马专家韩幹所绘（图 6+21) 画面中，照夜白被拴在柱子上，神情 
紧张、眼睛直瞪.好像受到了 w 师的惊扰。尽管这幅画经过多次修复， m 保留 
下来的原作部分仍然能准确把握原塑的 动感: 这 ft 唐代箠葬俑精品上也能体察 
出来 d 


如層一:菁吒爾 4' 
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宫廷画家并未始终受到礼遇 a 张彦远曾经讲述了晒家阎立本在一次粗暴召 
唤时遭受的侮辱 3 阎立本被召唤在太宗面前趴着画宫廷内湖中游水的小鸭。受 
此侮辱之后，_立本告诫儿子和学生，决不可再从事绘圃工作，宫廷之屮，以_ 
师称呼这栈画家1相当于画工之师者，而此类名词绝对不会用于学者、高官或士 
大夫身上。 


山水両 


在唐代的鼎盛时期，画家们忙于佛教壁両、肖像画和绘制其他電要社会活 
动之时，即使身不能往，他们的心却早已飞离唷嚣的都市，游走于山林之间。唐 
代之前，起始于六朝时期的山水画传统进嵌接为缓慢，部分原因是佛像绘制的 
芯求持续增部分原因是画家们仍然困扰于如何处理空间和深度等最基本的 
问题 a 但到了唐代，这些问题都解决了。 

根据后代屮国批评家和史学家的说法，唐代山水画已经形成了两个流派。 
一个以宫廷晒家李思训、李召道父子为代表他们的山水画承继了前代画家顾 
恺之和展子虔的精确的线描技法，并增加了装饰性的矿物颜色。而另一个派别 
则是由诗人_家王维所创立，王维发展了以破墨技法绘制的单色 山水。 前者后 
来被椁为北宗，成为宫廷画家和职业_家的 渊源； 而后者则成为南宗，是文人 
画家和业余画家 S 然表现的形式。我们可以发现，当讨论明代绘画时，南北宗 
分立以及王维的奠基地位实际上是由一群晚明学者、批评家创造的.旨在鼓吹 
自己的绘_高于同时期的职业画家和宫廷画家的绘画。当然我在此提及，是因 
为南北宗分立影响了中国关于山水画的思索长达四百余年。事实上，两类绘画 
之间的界线并不是很明 SU 王维之所以在中 N 绘幽历史 h 被提升到如此高的位 
I 实际上是宋以后的文人画家的信念的表达，即一个人的绘_就像他的书法 
一样，不仅仅关系到他的笔墨功夫，更与他的人品相关1因为王维是一个理想 
的文人，所以他也就成为一个理想的画家。 

王维（沾9一 760) 是一位天分颇高的音乐家、学者和诗人。早年加人明皇弟 
弟齐王府中的画家和知识分子群体，安史之乱中陷人政治纠纷，但随后被自己 
的弟弟搭救.電新获得了帝室的 青睐。 在他妻子于730年去世后，王维成为一 
位虔诚的佛教徒。我们尚不淸楚这个转变是否影响了他的绘画_王维生前以雪 
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图 6.22 王维 f 699—760) 
风格《雪溪彩墨绢本， 
庳厲北京滴宮收 



景图著称，但波后世圃家提及 M 多的是-幅描绘他的庄园的全湞式长卷《辋 
川图》。尽管有多个華本保留了基本构图，其中之一甚至刊刻到石头上，但画 
作很早就下落不明了。这些摹本很少能反映原作的风格，吏不用说技法了。也 
许最接近于他的诗歌反映的与自然的亲密关系的1卸作,是一幅小尺寸的《雪溪 
图》<图 6.22) 。《雩 溪图》曾厲于清廷收藏，如今已佚，从早期发表的照片看， 
技法简单、古朴画作描绘的时间当是隆冬，因而极具诗意，明代批评家董其 
昌首次见到这幅画时，便立即相信他终于发现了 E 维真迹。有趣的是，四年之后 
再次见到这幅画时，他的激情好像冷却 f 不少。 [6] 

当我们的材料局限在敦煌的壁_和幡帜以及近年来唐墓中所发现的绘画之 
屮时，我们难以笃定地讨论唐代山水脚风格但是，已经有足够的材料显示，至 
迟在8世纪，山水_ 已经 形成了2神风格，我们称之为线条画、没骨画和绘幽型 
风格。线条画风格可以追溯到顾恺之，图像形式以细腻、淸晰耐匀称的线条勾 
勒出来，然后填充色块。其典型代表是图 6.23 的懿德太子慕中的山水画。而没 
骨画风格以敦煌 217 号洞窟的孽画（图为代表，颜色以不透明的方式涂抹 
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图 6.23 陝西乾县较德太子墓线条画风格山水画蓽本，706年。 


在壁面上，色块周閑几乎不加勾勒。这种技法似乎仅用于壁画 Q 

在绘画型风格中，精致的书法线条与破墨笔法结合在一起，产生丰富的皴 
法:，这种风格由与王维同时代的画家张璨创立， [7] 到8世纪时，已经得到极大 
的发展 3 图的敦煌幡帜图像就是典赠代表。后世画家主要发展了绘画型 
风格，使其成为水墨山水1_的主流1线条风格则成为职业 工匠阃 家的主要技 
法， 时没骨画则不时在历史上出现，如米芾、米友仁父子的意念山水（图 724) 
和花鸟草木画作之中 e 

唐代末年.文化活动的電心由长安和洛阳向东南迁移。东南一带迅速成为 
更繁荣、更时尚的地区。南京和杭州一带的山水_家尝试使用“破墨法”与传统 
决裂.当时的社会甚至鼓励这些异端在技法 h 尝试丟墨和扔墨，其狂野程度- 
点儿不亚于20世纪50年代纽约画派的作为 c 这些实验作品没有保留下来，但 
是它们的风格被10世纪禅宗画家所继承，在南宋末年再一次出现。 
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装饰艺术 


I 


在绘_和雕塑之外，西方艺术收藏用来说明唐代文化伟大成就的器物多半 
是随葬品。尽管随葬品颇具诱人的活力和简朴风格.但绝非唐代工艺的最精良 
制品。然而，唐代装饰艺术精品也会因为种种原因而被埤藏 D 1911年于西安何 
家忖出土的两个陶瓮之中，填塞/金银器和其他 宝物， 据推测，这是宝藏主人在 
" S 6 年的安史之乱中仓皇出逃时埋截的其屮最精致的是图 6.24 ——器表鎏金， 
装饰了鹦鹉和牡丹纹样的带盖壶，可能是长安的粟特工匠制作的。其他器沏包 



图 6.24 带盡通金银壶, 
饰鹦鹉牡丹，高24厘米, 
出自陕西西安何家村， 

8世纪。 
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括杯、钵、盘和八边形杯（图6.25)， 
叮能源 自西亚；装饰纹饰属于典型的 
唐代奢华精细风格，包括动物、人 
物、射猎场景、花鸟等，或凿或刻， 
而背景则是深受萨珊金工影响的连串 
小圆珠纹。 

怫塔开光之时，按照习俗，文物 
或其他宝藏将储存在佛塔之 F 的宝物 
»中。873年,唐代皇帝将一批包括金 
银器在内的丰富的宝藏埤藏在四距长 
安 H 2 公里的法门寺屮。 1981 年.法门 
寺佛塔部分坍塌，在重建之前，考古 
学家开启了埋藏于地下的宝物匣，宝物 
匣的形态类似于帝室棺椁，考古学家 
揭示出宫廷水准的宝物收藏。 [B] 除一节 
佛指骨舍利外，还有金银质宝物11(罔 
6,26) ,金银香炉、黄金法具、丝绸织 
物、上好的玻璃器、茶具和前所未见 
的优质越窑瓷器。 

然而，尽管中国的发现层出不穷， 
却仍然无法和 R 前全世界最丰富的唐 
代风格装饰艺术收藏 一 ^正仓院宝藏 
相媲美。正仓院宝藏是756年由圣武 
天皇遗蟎供奉给奈良东大寺的宝物， 
这批宝藏包括或彩绘或镶嵌螺钿、玳 
瑁、金银等花丼纹样的家具、乐器和 
棋盘 > 此外，还冇玻璃器、铜镜、丝 
织品、地 Ifh 绘両和书法。这批艺术 
精品的大部分应是从中国进口而来的。 

唐代#华的艺术追求也要求铜镜 



图 6.25 丨八棱鎏金银杯，高 6.5 厘米， 出自陕西西安 
何家忖， S 世纪 6 

图 6.26 ]■ 佛舍利函匣.镀银镶嵌珍珠，高 5 G 厘米，出 
自陝西扶风法门寺 地宮， 晚唐时 期,， 
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图 6,27 T 獅子葡萑紋铜镜, K 径 24.1 厘米_唐代, 
原厲 于纽约 Mymn S. Falk 收藏。 

m 6.28 I 麽三彩双耳瓶和凤首壶，高23埋米、 
31.2 厘米和27 M 米，唐代 T 现藏于伦敎大英博物馆。 


背面镀金或镀银传统的抽象和魔幻纹样被 
普通的、充满吉祥含义的装饰纹样替代,，象 
征夫妻幸福的交互缠绕的龙风、花鸟的浮雕 
形态采用错银或者螺钿技术 完成， 狮子葡萄 
纹（图 6.27) 证明摩尼教象征主义一度非常流 
行，但在843—845年的灭佛运动之中突然消 
失 To 

陶瓷 

唐代陶瓷也大量釆用外来式样和母题 
(m 6.2 B ) o 唐代陶瓷仿照外来金属壶制成陶 
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图 6.29 _三彩陶睹，高 17.9 厘米，唐代，现 图 6.30 蓽印并局部上柚陶盘，直径19渾米, 

效子旧金山亚洲美术馆布伦戴奇收藏。 唐代，现藏于牛津阿计莫林傅物馆。 


瓷壶.表面用模制贴花纹饰，并挂绿色或棕色垂釉。犀角杯源自一个古老的波 
斯器物形态，圆壶出现在大疫、波斯和叙利亚一带的奇釉陶器之中，后来引进 
到中国，装饰有粗糙的儿 t 、 舞#、乐人及狩猎场景图像。希腊化时代双耳瓶 
在中_以陶瓷形式出现时已失去，静态平 衡感： 生动的龙形把手，轻快的侧面轮 
廊线，以及随意将釉甩落在陶瓷表面，所有这些都是中国工匠的创意，賦予陶 
土以生命感。这些器物的主顾并非皆为中国人。诸多粟特人定居长安，其中主 
要是控制西部商道的商人。他们甚为富有，取汉名，讲汉语，从汉式 葬俗， 

在中国陶瓷史上，唐代以器形具有动感和韵味，彩袖的发展，以及瓷器的成 
熟而箸称。此时的陶器不再像汉代一样仅仅装饰朴素的青釉或褐釉早在北齐时 
期，华北就 已经出 现了在白色的陶器上施加育绿釉的做法。唐代细腻的白色陶土 
上常常挂有多彩釉层（图 6.29) , 混合/铜、铁，甚至无色的含铅硅质，以产生丰 
富的色彩.蓝、绿、黄、褐一应俱全，挂釉也比以前轻薄，釉面上自然生成细裂 
纹，挂釉常常不及器底。陶瓷盘上多模印花瓣或莲花纹饰，并施以彩色釉衣，袖 
质常常汇聚在中央纹饰的刻画线条内，以达到凝聚颜色的 H 的(图 6.30), 

典型的唐代陶器被称为“三彩”，主要产自河北、陕西、河南和四川的陶窑 
之中。唐代陶器产 M 经历安史之乱后迅速锐减，仅在四川延续下来，到辽代时 
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在华北又有所 复兴。 唐代对丰富的效果的追求也见于绞胎瓷上，这是由白色和褐 
色泥 t 混合之后施透明釉形成的。吏结实的陶器大域销往近东，而近东工匠又 
以波斯和美索不达米亚的劣质陶土仿制。长沙窑制品输人到菲律宾、印度尼西 
亚、印度和东非。这条贸易线路蒸蒸口上，中亚两端遂成通途。 

正如我们在第五章中已经注意到的，艮江南北分别有不问的陶瓷工艺传 
统。大约在隋代，华北陶 I :们最终得到了真正的陶瓷，即一种坚硬的、透明的 
陶土，在高温下烧制而成，轻轻击打时能发出金属般的声音。851年，部由 
不知名的作者用阿拉伯文写成的《中闻和印度纪事》出现于巴斯拉 （ Bavah 书 
中包含了巾一个名叫苏莱曼 （ SulanmrO 的商人提供的关于中 W 广东的信息， 
他写道 ，他 们有一种质 M 极高的陶器，尽管是陶器，但是用这种陶器做的碗 
和玻璃杯一样精致，甚至里面盛的水反射的光芒都可以透过杯壁见到。” ™ 事 
实匕这种白陶在海外市场需求量极大。在伊朗萨马拉的阿巴西城 
( Abbasid ) 遗址中发现了这种白陶残片。阿巴西城是836—883年哈里发夏宫的 
所在地，尽管这个遗址在袞败之后仍然有人居住，但是，大部分陶瓷残片应当 
厲于其鼎盛时代，也见证了繁盛一时的中国陶瓷出口贸易。 

这种白陶究竟是什么呢？™早在7世纪，河南巩县就生产一种几乎纯白的陶 
瓷：但近年对巩&窑的研究却揭示出引起我们兴趣的其他方后代 W 名于世的 
青花瓷长期以来被认为起源于14世纪或稍争的累德镇窑 （ 参见第八章 h 但是爪哇 
海勿里洞岛外一艘9世纪沉船上发现了三件高温烧造的釉下育花盘(图6,3〗在 
!975年发掘大运河沿岸繁盛的扬州唐城时，中国考古学家发现了有袖下蓝彩的白瓷 
残片，装饰既包括中 【霧 毛笔绘制的纹样，也包括源自西亚的几何形装饰图案它 


图 6.31 袖下靑花瓷盘. 
直径23 ?歴米，出自爪哇 
岛巴利通沉船，现藏于伦 
敦东方陶瓷协会 p 
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图 6.32 —邢窑白瓷廉，离23,5厘米，现藏于 
旧金山美术馆布伦戴奇收藏。 


® 6.33 1 釉下彩儿索瓷枕，宽 15.3 厘米， 
出自湖南长沙，9世纪，现載于牛津阿什莫林 
博物馆 9 



们表明，唐 代青花 瓷是巩县窑出产的。看来巩县青花窑的产品并不如人意，在短 
暂的五代之后，这种技术就被人遗忘了。 

另一种唐代陶瓷更白更细腻。诗人陆羽创作于 760 年或稍早的《荼经》中 
写道，饮荼必须使用越瓷。“邢瓷类银，越瓷类玉，邢不如越，一也。若邢瓷类 
雪，则越瓷类冰，邢不如越，二也。邢瓷白而茶色丹，越瓷青而茶色绿，邢不 
如越，= 也。” 多年来，没人知道邢瓷具体所指，所有试图在河北邢州地区发现 
瓷窑的努力都失败了。但是， 1980、 t 981 年，在稍稍偏北的临城县发现了瓷窑， 
所见瓷器完全符合陆羽的描述。图 6 J 2 所示是 1955 年于西安发现的白瓷壶.就 
是邢窑的代表作品。随着白瓷 F 1 渐受到欢迎.生产白瓷的陶窑也渐趋增多,到唐 
代晚期,南方开始效仿北方生产白瓷_在江西， -种青白瓷 在景德镇附近的石虎 
湾窑烧制成功，这种青白瓷就是宋代影育瓷的前身，而景德镇到南宋时期则成 
为中国的瓷都。 

与此同时，湖南的陶工们在长沙以北的铜官镇尝试中同陶瓷史上 M 早的釉下 
彩绘 工艺。 铜官生产的壶、盘和瓷枕（图 6.33) 装饰着花鸟纹样，虽然 略顸简 
单粗糙，但也栩栩如生。纹样是在透明釉下， 用氧 化铁的褐色和氧化铜 的青绿 
色绘制而成的，而没有使用北方常用的蓝色钴料。另一个足以代表唐代陶瓷活力 
和前驱性的是竖硬的灰陶，即宋代著名的钧窑的前身。灰陶在唐代钧州附近的 
黄道窑中烧造而成。厚重的器形上施加了一层褐色或黑色柚质，袖色中夹杂青白 
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图 6.34 t 黄道窑黑褐釉瓷器，高 
14,7厘米 t 现藏于萨赛克斯大学巴龙收 
藏 (Barlow Collectiort L 

图 6.35 i 天靑釉秘色瓷，出自扶风 
法 fl 寺地宫，晚唐时期。 



图 6. 36—唐代越窑碗，直径19厘米， 
现藏于伦敦维多利亚与阿尔伯特博物馆。 


色的磷酸盐斑纹，更令人嘱目（图 6.34) 。 

在华北，高温烧制的青绿袖陶瓷一直 
延续了整个唐代，并发展成为北宋时期“北 
窑”的经典代表。在北方，青瓷只是若干个 
传统之一，而在中国东南一带，青瓷却是最 
主要的陶瓷品种在唐代结束之前，杭州附 
近上林湖窑烧制的青瓷已经达到了新的工艺 
高度。越窑烧制的碗和壶有时在橄榄绿和褐 
色袖之下装饰 r 模印或刻画的花草纹样。 

青瓷之中，弥足珍贵的是秘色窑 a 9 世含己 
唐诗曾经称秘色窑具有罕见蓝釉。然而貪到 
1980 年代，都没有发现任何可以与此描述相 
匹配的青瓷。法门寺窖藏中出土了大约 16 件 
靑绿色陶瓷，它 ftl 吋能就是神秘的秘色瓷器 
(图 6.35)。 秘色瓷器当属越窑直接供应唐 
王朝的贡瓷品种中最精美和最珍贵的一类 
而越窑出产的 H 常用品（图 6.36) 则是日趋富 
足的东南一带出口贸易的電要产品。越窑瓷 
器在伊朗萨马拉、开罗南部的弗斯塔和东南 
亚一带的印度尼西亚、婆罗门和菲律宾屡有 
发现 3 

我们今天所欣赏的唐代陶瓷的主要藏 
品，既不是为收藏#所制，也不是用于日常 
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起婼生活的，而是廉价的墓葬随 葬品： 它们 
表现出一种简单、质朴的美感和动力这类 
陶瓷器中最显著的代表是墓葬随葬陶俑（围 
6.37) 。 陶俑为我们了解唐代 H 常生活提供了 一 
幅生动的画面。陶 M 形体从数寸高的动物和 
玩具到巨大的马匹、骆驼、武士和辟邪，甚 
至包括令人叹为观止的官员，仆从、舞女和 
乐师组合（图 6.38 和图 639 ) 0 事实上，女俑 
占据主导地位。妇女同男子一样骑马，甚至 
打马球，《旧唐书•舆服志》专门记载有此事: 
“开元初，从萼宫人骑马者，皆着胡帽，靓妆 
露面，无复障蔽……俄又露醤驰骋，或有着 
丈夫衣服靴衫。” [13] 

唐代宫廷生活的一些欢 愉场景 在基葬陶俑 
中也得以再现。六朝时朗的瘦削的妇女形象不 
冉流行，8世纪转而出现一种类似于维多利亚 


图 6.37 T 唐三彩胡人马诵，高 66.5 
厘米 t 出自河南洛阳。 

图 638 i 唐三彩骆驼乐伎俑，离 
70 II 米，出自陕西西安唐墨。 
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风格的追求浑 IM 1 形体的时尚 s 据说杨贵妃就长得丰满岡润。然而这些妇女形象 
缺乏优雅的姿态而中国的陶工显然更倾向于以来自中亚和西亚的胡人为原形， 
通过夸张他们异常的服饰，胡须和 卨鼻 来取乐人物俑往往采取模制方式，分 
別烧制人物正面和背 【也 而大 M 的人物和动物则分成 XL 块制作，常常在底座或 
荇脱部卜血留出开口帝室成员和卨官墓中的 H 彩陶俑有时会出现细小的裂缝， 
使造假 t 难以模仿永泰公主菇中就有多达172件三彩陶俑 g 而地位稍逊的人只 
能满足于彩绘陶俑年代最早的三彩陶俑见于663年西安唐墓之中，而三彩陶俑 
的生产在756年安史之乱后突然衰败，不过晚至850年的墓葬之中仍可见到三 
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m s ao 患三彩天王诵.离 
122 厘米， 现藏于旧金山亚 
洲美术馆布伦戴奇收截。 


彩 陶俑， 3 

唐代陶俑中最值得注意的是踏在鬼魅身上的凶猛的铠甲俑（图 6.40)。 它们 
可能来源于真正的历史人物。一次，太宗生病，_鬼在屋外尖叫，扔掷砖瓦。 
据称“杀人如切瓜，积尸如山”的将军秦叔宝提出和另外一位将军尉迟敬德把 
守在宫廷之外，顿时尖叫声及砖瓦抛掷声戛然而止。太宗非常高兴，命人绘制 
两位将军的肖像，张贴在宫殿大门两侧。据文献记载，这个传统一直延续下 
来，两位将军也就成为中国传说中的 门神， 15] 
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第七章 

五代与两宋艺术 



图 7.1 四川成都王建墓石棺 
床承托石 武土， 背录有乐人石 
刻，离60厘米，五代时期。 


安史之乱之后，唐朝国力一蹶不振，无论在物 
质上还是楮沖上，都曰渐衰败下去。中亚之争败于 
伊斯兰，吐蕃的人侵，各地的割据和农民的暴动， 
财富和秩序所赖以建立的灌溉系统的最终崩溃都 
导致王朝不可避免地走向■灭。907年.中国最终 
陷人政治混乱而分裂成为多个小国势力，祢为五 
代五代的名称并不很准确、因为它们只指定都于 
中国北方的五个王朝。五代多是由军事割据势力建 
立起来的，他们往往自称诸如唐、汉和周这样宏大 
的国号。尽管中国的南方和西部分裂成十 个更小 
的同家，事实上，这些地区远比中原要和平和繁盛 
得多。 

和以往的历史一样，在国家分裂时期，四川还 
能保持一枝独秀 3 学者，诗人和画家汇聚在前蜀和 
南唐的首都1甚至当北宋定都汴京(现开封），亟 
新统一中国时，其花鸟人物圃传统仍是来 { N 四川， 
而四川的传统则直接承继于晚庸^晚辑装饰艺术风 
格可以在1942年发现的死于918年的前蜀国君王建 
菇的玉器、银器和石雕上略见一二（图 7 J K 

亦同于以往历史的是，北方的游牧部落乐见宿 
敌的分裂。938年，后晋国君石敬瑭将位于河北、 
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山西等地的幽云十六州割让绐契丹，导致北方游牧部落冉度统洽华北。十年之 
后，他们改 闻号为 辽，占据 r 中闻北方的大部分地区，这一问题，在随后四百年 
都未能解决 I 随着兼并中原土地，辽也获得了大就擅长瓷器 . 木工和金工的」 
k 以瓷器、金银器 t 墓葬壁 w 为代表的早期辽代 艺术与 晚唐和五代艺术密切 
相关。 

959 年，后周皇帝去世。次年，赵匡胤登基建立新王朝——北宋：起初，宋 
看起来不过是一系列短命王朝的延续，但赵匡胤在随后十六年的征战之中部分 
统一了中国。当然，正如傅路德 （ L . C Goodrich ) 所观察到的，北宋军队从 
来没有打破过帝国边疆的铁幕：契丹、女崑和蒙古牢牢地控制了北方，党项和 
蒙古控制了两北，安南和南沼控制了西南。 1127 年，北宋遭受一次致命打击， 
女真人攻陷丫汴京城.俘获了包括在历史上以画家、收藏家和鉴赏家著称的徽 
宗皇帝在内的整个朝廷，宋室从此一蹶不振。 11M 年，女真灭辽。 V127 年，一 
位帝室成员和北宋朝廷残余势力南逃渡江，&转徙数次之后，最终以临安为临 
时首都,女真人 创立了 金国，将长江以北纳入煥屮:.和辽代一样.女真人也收取 
了数量庞大的岁贡以换取不再继续南征的承 m 直到成吉思汗和他的凶悍的骑 
兵挥戈南下，宋金两国同遭灭亡。 

由于向外受到敌对势力的钳制，宋只能寻求内向发展。汉代中国的躺域无比 
广阔.抵达传说中远在天边的昆仑和蓬萊。唐代屮国拥有中亚，欢迎所有西域 
来客前往朝贡，而到了宋代中国，在内安宁， 而在外 则需通过岁贡的形式买来和 
平因此他们对世界具有一种全新的好奇感和更深邃的思索：六朝时期曾经出 
现的感性和想像的空 N 在唐代乐观主义的主导情绪下曾经一度丧失，到宋代时 
重新得到发现。宋代哲学洞见的深度与创造能力及技术改进之间完美的平衡相 
结合，将 K ) 世纪和11世纪造就成中国艺术史上最伟大的时代。 

这个时期的皇帝町能是中 S 历史上最有修养的„皇帝之下，支撑着政府的知 
识分子形成了精英集团，他们可以在皇帝面前坐着讨论 M 是，发表不同意见， 
言论自由。他们的尊崇地位部分来自印刷术的飞速传播，蜀的首都成都在 u)tit 
纪呰是印刷业的中心，那里出现了屮网最早的纸币。们2—953年，130卷“九经” 
第一次得到印刷。10世纪晚期，多达5000卷佛教经典《大藏经》（图 7 . 2 )被印 
制出来，同时道家经典也得以刊印。在新技木的帮助下，前所未有的知识整理有 
了实现的可能。知识分子投人无休无止的字典、辞书和合集的编辑之中，这成 
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图 7.2 (秘阐诠 r 木刻插图，1108年刊印， 图 7.3 战国风格错金银带翼钢?高 2 U 

高 22.6 埤米 ，现藏 于哈佛大学赛克勒美 术馆。 厘米 t 推定为宋，现藏于伦教大英博物馆。 


为屮闰知 识活 动的 M 著特点，直到辛 C 革命方告一段落 

知 i 只幣现的耑求导致周敦颐和朱茲创立了迎学同为形 lAU •.的道德力 M 的 
fT 家之“理”与道家之“太极”结合在一起. 并进时 得到来 P 1 佛教的知识理论和 
0我修养方法的补充对新懦家而莲，理是赋 f 万物以内在本质的统治原则 
M 过“挤物”，即一系列既科学又直观的研究，屮近及远，屮熟悉至陌生，有学 
之士町以由此深化对世界 的知趴 和对狎的法则的理解北宋绘 I 則表现出来的浓 
邰的现 t : 主义 H 格——尤论是山石皴法，还是花鸟形式，或者是舟船结构—— 
都可以看成是对可见1 It 界的深刻而微妙的检视，由此而形成新家的哲学_达 
方式 a 

对占代艺术和工艺的全新兴趣既是懦学 H 兴的1要副产品，又受到平行的 
复占潮流的驱使宋代对仿青铜或玉质礼器和用器的要求与日俱增（图 13) 尽 
管对于这呰 S 制品的断年缺乏足够的讪据，怛掙遍的观点认为宋代的 E 制品较 
明清时期的复制品史精确 rT 占朴徽宗帝室收藏的青铜器和 E 器的 n 录在 12 世 
纪出版（阁 7.4) ,其拙劣的 t 印本成为后世托占伪制的范本。 
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m 7.4 <西 涓古鉴 > 乙锔选页，图中卣与图 2.20 卣近似，清代刊刻，现代 重印。 


建筑 

m 由于宋代在文化 h 集大成的特点，第一部严格的建筑标准出现于宋代， 

{ 营造 法式》 于1100年呈奉给宋朝皇帝。 m 作者李诫是工部的建筑师，他将关于 
建筑的历史考据与极其弘富的建筑材料和结构的技术信息结合在-起宋代的 
建筑在规模上不及唐代宏大，但是在复杂程度和精巧程度上，则有过之而无不 
I 宋代建筑屮的昂，已经不再是一个简单的用来支撑屋檐的悬柙，它+再受 
到任何其他结构的支持，而是放 S 在复杂的斗供之匕 通过系 列复杂的力的 
作用而获得平衡（图 7.5)。 由于结构过于复杂，本有可能导致建筑退化，但宋 
代木构迮筑将结构的宏大和细节的精致完美地结合在一起。宋代 建筑电 倾向于 
梢细而搜削，而不是祖壮而宏大的结构。汴京城内佛塔密布_寺庙都是黄顶绿 
檐木构和右构佛塔每层的屋檐并没冇向外过多探出，只是在棱角上稍稍起翘 
而已。 
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图 7,5 殿堂七铺作.宋 〈营 造法式 >( 1925 年版) 
木釗插图。 


图 7.6 山西应县佛官寺八面塔，高约60米，建干 
105 S 年，梁思成绘制。 


和北魏一样，辽、金因为本身也 是屮闻 土地 I :的外来者而特別推崇佛教， 
他们对佛教的支持引发了中国北方地区佛教信仰的复苏。山西应县佛宫寺的八而 
塔（图 7.6> 就是在辽代的捐助之下于 1058 年建立起来的这座佛塔是目前仅存 
为数不多的宋式佛塔之一，细节丰富,斗拱灵活，而建筑比例透露着高贵的气 
质。在山西北部辽、金作为陪都的大同，并排廄立了两座茧要的 寺庙： 下华严寺 
于 1038 年竣工，目前仍然保持原貌，而上华严寺于 1140 年一场大火后重建，尽 
管上华严寺中的五尊佛像在明代重塑，壁画则是 19 址纪重新绘制的 : 在 F 华严 
寺，不仅塑像保持原貌，墙面上也保留着宝塔状存放经书的书楼，其细致的木工 
结构 JE 是说明这个时代风格的最好范例之一-在这座庙宇殿堂之中，建筑师和 
雕塑家将他们的艺术与对宗教的服务结合在一起，创造了 个 令人叹为观止的佛 
陀世界，使供奉者从一进人殿堂起，就完全沉浸于其中 （M 7.7)。 佛、菩萨、罗 
汉、金刚在这个巨大的三维空间■各有安置，就整休效果而言，不仅能使观众 
-饱眼福，也能满足他们信仰上的需求，使他们感受到佛陀的力量无所不在。 
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图 7.7 山西大同下华严寺内部，遽于1038年，作者1975年拍播 Q 

图 7.8 — 三彩釉罗汉像 * 高105厘米，出自河北易州.〗0—11 
世纪 * 现藏于纽约大都会博物馆,照片由 Lvnton Gardiner 拍播 a 


雕刻 

最引人注 H 的辽代 雕塑是 20 世纪 20 年代在北京附近易州洞窟中发现的一 
组泥塑罗汉像，其中一件在大英博物馆，另外五件在其他西方艺术收藏之屮，当 
它们被发现时，充满活力的造型表现出来的尊严和现实主义风格，以及三彩袖 
都 i 秀使学荇将其推断为唐代作品，因为当时无人相信辽、金能产生如此高质 M 
的艺术。但现在我们已经确切地知晓 U ) —〗2世纪的中国北力文化十分发达，在 
雕頌和陶浇 k 不仅保留 了唐代 艺术的传统，而且还有进一步发展.这些佛像以 
及其他-些木质佛像与其说是高僧的肖像，还不如说是各种精神状态的表现形 
式藏于纳尔逊美术馆的一尊年轻罗汉像卨度凝神.脸上流露出内心斗争的神 
情，这无疑是_于以禅宗为代表的玄想派。 而在大 都会博物馆中另外一尊塑像上: 
(图 7 . 8 ), 我们看到充满骨感的头颅、清晰明确的线条和眼角下坠等老年特征. 
这应当是斗争的结果，他以肉身的苦难为代价，换取了精神上的安宁和胜利。 

然而这个时代的雕塑并不全然都是古典复兴或者唐代传统的延续。木质或 
泥质塑像都已超越 r 唐代风格。佛陀和菩萨像仍然全部模制，描擊肉身会引起 
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不悦，但是，它们已经放弃了能量的动感而获得了一种全新效果。这些塑像都临 
壁站立，以同样壮观多彩的大型壁画为背景，事实上，壁両与塑像之间密切的 
呼应关系导致席克曼对雕塑的描绘也同样适用于绘画： 

由于衣服和环绕的丝带极富动感，这些佛像也自然地产生了动感，仿佛正 
以一种平和而庄严的步伐向我们走来，或者刚刚踏上莲花宝座 3 环绕的丝带对于 
在三维空间中创造无休止的螺旋式运动极其重要，有的长而宽的丝带绕在手上， 
有的缓缓地垂挂在身体上，又从身体后绕出来。在塱像制造过程中，衣服的褶 
皱深且形成尖锐的棱角，因此在明暗之中形成极其强烈的对比。衣服和丝带的尾 
端常常做成漩涡形状，这应当受益于书法笔法的运用 。 m 

和晚期巴洛克艺术一样，这种含蓄而永不休止的动感是刻意设计用来吸引 
观众的注意力的。观音是慈悲菩萨，不仅给信众带來子孙，也能在危难之中挽 
救那些口念观咅佛号的信徒。因此，这种情感吁求在观音像中表现得淋漓尽致 
也就不足为奇了。她俯视那些受苦受难的信众，眼中充满宁静，而不是漠不关 
心。她的态度慈祥而不伤感 3 华严寺右侧的菩萨像（图 77) 悲天 悯人， 而在纳 
尔逊美术馆的优雅的观音像（图 7.9) 匕一种原本意欲表达的情绪的宣泄被宋 
代艺术精细化趋势巧妙地掩饰和压抑住了。 

在另一个层面上，宋代的雕像尚称不 h 精致。尽管佛学系统在中唐之后对知 
识分子的影响力愈渐式微，然而因果报应的教义在普通民众中仍然是深人人心 
的。来自平民阶层的宋代宗教艺术就是用来教育民众的，其中最令人感兴趣的遗 
址发现于边远偏僻的地区。在第六章中，我们已经讨论了四川中部安岳的巨大的 
佛像（图 6+12) 。在离安岳不远的地方，位南宋时期的本地供养人在1200年前 
后，倾尽其多年积蓄，在马蹄形山崖上开凿了大约500米长的石刻（图 7,10), 
不仅包括了佛陀和菩萨像.也冇相当多的浮雕画面讲述佛教和儒家道德故事、 
審恶、判断、因果报应，等等（图7.11)。这种生动的刻像应当属于民间教谕雕 
像传统，直到近世，在佛寺道观之中还可以看到 D 而到共和国时期，出于宣传 H 
的，这种民间艺术形式得以复兴，最显著的例子就是图11+26所示，1965年创作 
的《收租院》。 
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图 7.9 —木雕彩绘镀金观音 
惟，高241他米，南宋或者元朝》 
现藏于堪穿斯城纳尔逊-阿金 
斯美术馆。 


图 7.10 丨四川大足摩邂石刻, 
南宋 (3 
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® 7.11 四川大足摩崖石刻地狱受难图，南宋。 


五代时期的禅 iSi 

作为大众宗教，佛教再也没有从845年的灭佛运动中恢&过宋。唐代末 
年.密宗袞败,部分原冈是它们无法根棺7中国上壤之中但是禅宗却大相径 
庭与道教一样，禅宗强调静寂、自我修养，将人心从所有的梢抻和物质闲扰之 
中解脱出来.以便接受顿悟顿悟之中.真理自明 为了创 造适合冥想的环境， 
殚宗僧侣常常在风光秀美、远避俗世烦扰的地方修建禅#这里所能听到的声 
音除了风人忪声和雨打石声外，別无他物他们的标以及芄现这种[ I 标的方法 
与道家有柑似之处，但是他们仵喏忍修行方面尤胜道家佛教在传人屮闰近千 
年之后，第一次和中国思想紧密地联系在一起。 

禅宗画家为了表现思想的强烈和££接，转而求助于中闽 t 笔和水墨.通过书 
法技法，用佛和罗汉，或者任何选择的主题表达 ftPlU 唐代末年，有些 E 术家 
就已经实践 r 和现代两方行为_家-样狂野的方法，可惜他们的作品没有保存 f 
来. WJ 司时代的描述都表明这些画家要么是禅宗信徒，要么和禅宗_家一样， 
深受导致作理性和自发性的刺激的影响年代稍晚的禅 宗画家 贾休大师 （ 832— 
912) 终生 在艮江 下游一带从事佛教 I 题绘1_,后来供职于成都王建政权朝廷之 
中，死于912年_贤休的罗汉像画法夸张，正适典型禅宗绘_的特征画屮罗汉 
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图 7.12 石恪（活跃于 10 世纪中期]风格 < 二祖调心图> 局部，水墨纸本，高44厘米，宋代, 
现截千东京国立博物馆 u 


骨骼粗壮， 眉弓 突出，具有典型的印度特征，其形态之怪异与现代 P 通漫 i 田 i 相 
当，似乎只有通过刻意扭曲才能表达禅宗的经历因为这种经历本身也是不可 
菩传的，所以画家能做的就是引起观者的视觉震撼也许，我们不能肯定这些 
_作具有明确的怠罔，但是我们町以将其当成那些发生在头脑中的啣件的图像 
暗喻。它们似乎表明，顿悟就是这样的。 

冇几幅贯休画作珍藏〒日本，禅宗在 tl 本的受欢迎程度远超过在中国。当 
贯休去世之后，石恪继承其衣钵（图 7 J 2) 在一位11世纪历史学家的眼中，石 
恪是一个狂野、离竒的人物，“尤好凌轹人，尝为嘲滤之句”。当时，学朞将画 
家分为三个 等级： 能品、妙品和神品:但对于石恪这样的_家，菸至“神品”都 
不足以描述其精妙，因为即使是神品也暗示 r 他对法度的遵循放锡不羁的大师 
创造出 “逸” 的概念，即完全不受法则的束缚中国绘_史上“逸”的概念不 
断被用于描述那些无法以正统观念来衡量的關家。 


五代晚期和北宋的宮廷両 


与此同时，另一种传统在南京繁荣发展起來，当地的画家不润于成长于成 
都带的狂野绘両风格 3 南唐李后主竭力模仿唐明皇的#侈和精致的宫廷生 
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图 7.13 传为顾 闳中丨 10世纪韩熙载夜 宴图） 局部，彩墨绢本，高29厘米，可能为北宋蓽本，现藏于 
北京故宫博物院。 


活有人将南廣后主时期的艺术当作甜代艺术的余晖， Hi 有人视其为宋代艺术的 
先兆我们所能肯定的是，这个时期的重要怠义就在于连接了两个伟大的时代 
在李后主的支持之下，周昉和张黃的传统在周文矩和顾闳中身上 得到# 生。图713 
是传为顾闳中所作，但可能是12世纪鸮本的《韩熙栽夜宴图》的咼部，_面描 
绘了韩熙载的奢侈生活。韩熙载招徕歌舞伎的反懦教行为传人李后主耳中，李后 
主派遣待诏圃师暗屮观察并 7HU 绘图 〖己录.怍为韩熙载放纵牛活的证据整个 
场景看起来非常庄重，但是，韩熙载本人的随意姿态.他的友人、歌伎、暧味 
的眼光以及红笆屏风后半遮半掩的人物都具有卨度暗示性，事实上.令人惊奇 
的是，放纵主题却是以如此精致和高资的形式语苫表达的14世纪的圃评家汤 
喑认为此画非文房清玩，不值得高雅人士收藏， £4 M 曰是 它却记录了 K) 世纪的服 
装,家具、瓷器以及水墨山水 i 叫等大幅绘 Pi 如何用于室内装饰，如何形成床帏 
围板和独立屏风画面的_看起来，大型立轴绘_在五代时期还不流行。 

北宋宫廷之屮翰林学士聚会之地玉堂的三面墙上都装饰了茧源绘制的山 
水、云雾等巨幅图像，而背面墙上的中间位置是巨然的山水 M。 〜在皇帝座位的 
后面是郭熙绘制的屏风这无疑刺激了大师们创作巨幅山水的激情然遗憾 
的是，现今保存下来的北宋山水仅仅是从屏风 h 哉取的几幅_面，井装裱成为 
立轴形式。 

唐代人物_传统的最后一位杰出继承者是李公麟（ 1046-1106), 由于他栖 
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居于龙眠山庄而被人称为“李龙眠 ” 李公麟效法王维，也 揹长绘 制大型山庄全 
景山水，现有多个舉本传世。李公麟所交游的知识分子圈子中包括诗人苏东坡 
和历史学家欧阳修，0卩使是择友慎重的政治家王安石也乐于拜访他。李公麟早 
年以 W 马著称（图7.14)，有个故事提到，一个道家信徒告诉他，如果继续沉迷 
于画马，他自己都有可能变身为马，因此他转绘其他主题。李公麟 rr 为异常，多 
年摹写前辈大师的巨作，而他本人的技法则局限于线描和 ft 描， w 题涵盖了从马 
到道家山水、佛像人物以及观音像等。其充满活力的笔法线条代表了典型吴道 
子风格的宋代精致表现方式.为直到明代的人物画提供了一个典范。 

鉴赏 

李龙眠亳发不爽地模仿历代大师I闯作.表现出对过去的敬意，这开启了中 
国鉴赏风尚，也向行内专家提出了更严峻的问题：面对名家佳作，我们可以假定 
其动机在于训练技法，根据谢赫六法的精神传达古人的画意。冈此，按吴道子 
风格绘画和一个钢琴家演奏 R 多芬和巴赫的作品一样具有原创性，_家所追寻 
的不是原创精神，而是在艺术本质和传统上的认同^西方艺术家重分别，他的 
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绘画是直接检视他的眼睛所见到的场景的结果 。 而中国画家重综合，他的作品 
并不以追求具体形态为目标，而是表达自然形态的精髓，以内心情感和娴熟笔法 
达到这个目的。和钢琴家一样 t 他必须完全掌握表达语言.以至于在景象及其 
实现之间不存在任何技法上的障碍或者形式及笔法冲突。 

画家训练的一个重要部分就是对历代名画的研习。他可摹、可临、可仿。前 
面两个类别的両作遇 h 不严谨的收藏家或商人时 T 常常会添加错误的题签、印 
章或跋语，而新的归属认定则通过进一步的跋语得以强化。在很多场合下，这 
就造成画作存留下来而真伪无法最终辨识的困境我们最多只能说，一件特定 
的作品是某位特定的大师或特定的时代的风格，或者看起来年代足够久远，技 
法足够娴熟以至亍被推断为真品。有时，一件 r 叫作可能因为更为精湛的画作的出 
现而被推断为仿作。鉴定至 为闲难 ，鲜有专家能逃脱犯错的命运。然而.近年 
来西方鉴赏家过于谨慎的倾向却不大被中国和日本同行所认同。 


山水画 


中国北方的古典理想 

这种不确定性在五代和北宋早期若干伟大的山水画作品中表现尤其如此， 
这些山水画被认定为活跃在10阯纪的荆浩、李成、董源、巨然和活跃在11世纪 
的范宽、许道宁和燕文贵（图 7 . 15 ) 等人 所作。 在 950—1050 年的一百年间 ，巨 
匠辈出，构成了古典中国山水绘画的高峰。活跃于如0—％0年的荆浩大部分时 
间归隐于晋东山林之间，一篇据传为他的文章，《笔法记》或《画山水论》，借 
在云游中偶遇的老人之口讲述了他对艺术的想法。 [6] 这位老人告诉他绘画的基 
本 耍素： 气（神气）、韵（气韵）、思（思想）、景(场景 K 笔（笔法）和墨(墨 
色）。这个系统比谢赫六法更具逻辑，因为它从观念过渡到表现，并迸而进入构 
1?1,对自然的真实表现，最终涉及技法。这位圣人进而指出形似（复制对象的外 
在形式特征）和真实（内在真实）的区分，两者结合在1起才产生内容和形式的 
完美统一。他同时寻求具体的笔法和所描绘的对象之间的关联。他坚持认为花 
草树木应当与所绘对象的季节相适合，人物不能大于树一》这不仅仅是考虑到 
客观真实.而且因为只有通过忠实地复制自然的可见形态，艺术家才有可能通过 
貝体的 形态表达他们的深层含义。离开 r 这一点，艺术家将不能完整地理解自然 
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图 7,15 燕文贵（活跃于 970—1030 年）< 江山楼阁圈> 局部，淡彩署色纸本，高32屋米 t 北宋.现藏于 
大阪市立美术馆。 


的运作规律。 

11世纪山水画大师郭熙在名篇《林泉高致》中强调从现实主义向理想主义 
过渡，郭熙的山水画既包含了与李成相关的强劲的笔触和曲折的轮廓线条，也 
包含了来自晚唐画家的以墨法表现浮雕的技术。他 M t 名的画作，作于1072年 
的《早春图》（图 7 J 6) 是北宋绘画的高峰之一。郭熙之于北宋山水画就像吴道 
子之于唐代佛教艺术，他拥有无尽的能量，高度多产，喜作大型壁 脚或巨 幅屏风 
山水 3 在《山水训》中，郭熙一再强调画家应当在伦常的基础之上研究自然的每 
一个侧面——如何表现季节的变迁，如何比 较同样 场景在早晨和傍晚的不同景 
象，如何注意及表现每一个变化时刻的独特特征，怎样选择及赋予流水和行云 
以动感，正如他所说的，“以山水为动脉，以草木为毛发，以烟云为神采' 确 
实，正如画家所深知的，一草一木皆有生命，那么在他的绘_中，他将有必要将 
44 气”传达出来。 

透视 

如果中国 M 家坚持追求自然形态的真理的话，那么他们为什么会如此漠视西 
方人所理解的最基本的透视法则呢？答案是，正如刻意回避使用阴影一样，他们 
电刻意回避了透视法则。科学透视法包含了一个特定的地点的视角和从这个固定 
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® 7.16 郭熙 （ 1010—1090) < 早春图 > 立轴，水墨绢本，高 158.3 屬米 T 约1072年，现藏干台北故宫博物院。 
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的地点所能看到的情景。这种方法符合西方人的逻辑思维 + 但对中国画家却远 
远不够他们会提出这样的 问题： 为什么我们要如此限制自己呢？如果我们已经 
有了描绘我们所知道的所冇事物的方法，为什么还要拘泥于只描绘从一个视角所 
见到的场景呢？宋代批评家沈括（ KJ 31—1 IJ 95) 指出.乍成画仰视飞檐而限制 f 
他从全局的观念看局部的能力沈括在《梦溪笔谈》中写 道：“ 李成画1[〖上亭馆 
及楼塔之类，皆仰_飞檐，其说以谓自下望上，如人平地望塔檐，见其榱桷，此 
论 非也： 大都山水之法，概以大观小，如人观假山耳，若同真山之法。以下® 
上，只合见一重山，岂吋重重悉见，兼不应见其溪谷间事又如 尾舍， 亦不应见 
其中庭及后向中 事:， 若人在东立，则山西便合是 远境； 人在西立，则 ill 东却合是 
远境，似此如何 成圆？ 李君盖不知以大观小之法其间折高、折远，自有妙理， 
S 在掀屋角也。” m 

单一消失点是症结所在。长轴需要多个消失点，就像在飞驰而过的列车上惊鸿 
一瞥乡间园苑一样但是对于如敦煌172窟天界场景的稳定构图的话（图 6 J 3), 四 i 
面可以仅有单一消失点。艺术家明了亭子的退缩面需消失于一点.但是“正面”与 
画面平行，因此每座亭子都有的消失点这虽然不符合科学原理，但对于屮 
国人却很管用.直至晚近仍是中国人处理透视问题的特征。 

山水画家的&趣 

中国绘画的构图不同于欧洲绘_受制于框架，并没有受到它所悬挂的四壁 
的限制，相反，不论是否包含客体，都存在着空间的延展，而且，尽管画家在 
纸本或绢本上绘制的形象基于速写，却是多年观察自然的精华所在，以师承或 
仿古习得的阁像转换语言表示出来这个过程后来自然而然地形成了诸如《芥？ 
园 I 的传》的_家培训尹册。尽管受制于转换语言，画家的个性笔触将生命陚？ 
箏 W 对象 4 暗含诸多象征含义，不仅仅是竹、松、莲等植物的象征含义，而且更 
微妙的跫，所谓唐人提出的“图像之阍像”正暗示了那种不可名状但在山水绘画 
中能体现出来的暗喻真理。 

我曾经引用沈括《梦溪笔谈》明确解释中国 绘岡多 点透视法背后的态度，这 
种方法使我们得以探索自然，山谷之中，每一处都有鲜活之美的发现我们不 
能够惊鸿一瞥地观看这样的全景山水。事实上，画家也不希望我们这样，我们 
也许耑要数天或数周才能走完画卷展示的 ra 园风光的路径，因此，通过一点一 
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点地展开画面，脚家将时间的因素融人了空间之中，形成了四维统一。这是西方 
艺术在现代之前从未尝试 过的。 M 为接近的西方例子不是绘画，而是音乐。在 
音乐里，主题沿着时间轴线铺陈和发展。当我们一步一步展开巨幅全景式山水 
时，我们可以悠然地从右侧过渡到左侧，而不像现代博物馆屮所展示的那样彻 
底摊开，这样我们发现自己被不知不觉地带入场景之屮。画家邀请我们跟随他沿 
着弯弯曲曲的小径前行，在岸边等待 渡船， 穿过村落，也许当我们走入小山之 
后，村落消失在视野之中，这时我们发现已 H 身于桥上，抬头仰望海布::我们继 
续沿山谷前行，发现一座庙宇的飞檐已出现于树巅之上，于是在禅院中休息， 

- ■边 揺廟， 一边与僧人一间品茶。在画卷的最后，画家会将我们带到岸边，看着 
水面以及出现于薄雾之上的远山之巅。在此之上，无穷无尽的空问得以 伸屣开 
去，将我们带到遥远的地平线上。或者 W 家会在长卷的结束部分在近景布置树 
木密集的岩石，将我们再次带回凡世之中。只有通过多点透视法，才可以使我们 
沿曹小径在每一个转折之处都获得一个全新的视野，也使这样的虚拟旅行得以 
实现。事实上，只有屮国山水画令我们的心灵遨游于方寸之间，我们才能真正 
欣赏中国山水画杰作 Q 

这并不是西方观察者的玄想 猜测。 郭熙《林泉卨致》写道：“看此画令人生 
此意，如真在此山屮，此画之景外意也。见青烟白道而思行，见平川落照而思 
翅 L 见幽人山客而思居，见岩扃泉石而思游。” [3] 

山水画将我们带离自我的能力被广泛地认为是精神慰藉和自我更新的源 
^郭熙开篇即说 “君子 之所以爱夫山水者％为什么特别提到君子呢？因为如 
采具有仁德，他就要接受对社会和网家的责任.那么势必将他和尘世之中的纷 
扰政务梱绑在一起。他不能“卨蹈远引， 为离世绝俗之行 ”，何他吋以通 过画家 
浓缩自然之美、壮丽和静寂于一体的山水画进行一段精神旅行，净化其心炅， 
因此得以精神饱满地重新回到俗务之中 a 

范宽 

10世纪和11世纪的大师冇时候因为创立 了纪念 性山水画的典范被称为古典 
_家。 后世 画家通过不时回溯到典范以获取灵感、，然而在不同的例 F 中，那些 
归厲为荆浩、李成，关仝和郭忠恕的作品不过是传统说法而已，并无实据。然 
刖称得上奇迹的是，一幅隐藏了北宋早期伟大咖家范宽题名的圃作保留至今，并 
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图 7.17 范宽丨 活跃干10世纪晚期至11世纪溪山 
行旅囝 > 立轴，淡彩樓色纸本，离206,3厘米，北宋， 
现藏干台北故宮博物院。 


且儿乎可以毫无疑问地确认 
为原作。 

范宽出生于10世纪中 
期.直到1026年仍活跃于 
世。范宽是-个内向、淳朴的 
人，试图逃避纷扰的凡世^起 
先，和同代人许道宁一样，他 
以李成为取法标准.但后来他 
意识到自然才是真正的、惟一 
的老师。因此，他的余生就 
是在终南山和太华山隐居度过 
的。他常常整天研习岩石的造 
型，或者在冬天的夜晚里，出 
门看月光照在雪地上的效果。 
如果用一幅 M 来说明北宋山水 
画家的伟大成就的话，發无 
疑问，我们将选择范宽的《溪 
山行旅图》（图 7.17) ^在《溪 
山行旅图》中，我们看到一支 
驮负重物的马队从悬崖边的 
树林中走出_面构图在某些 
方面仍然非常古典：占据中位 
的高耸主峰的画法可以追溯到 
唐代.树叶的 _ i 法保留了一些 
早期特征， 而皴 法基本上都是 
机械重 M , 表现手法仍显单调 
{事 实上，两百年后皴法才成 
熟）,范宽的签名隐蔽在树丛 
之中 ( 图7.18)，直到1958年 
才被人发现 s 这幅画以构图 
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图 7.18 —范宽 {溪山 
行旅图> 签名局部1现 
藏于台北故宫博物院。 

图 7.19 —佚名（明人 
推断为 赵伯驹 K 江山秋 
色图 } 局部_ 淡 彩墨色 
绢本，离 56.5 厘米，北 
宋，现戴于北京故宫博 
物院。 


气势,表现云雾、 岩石、 树木的充满戏剧性的光线和阴影对比，以及笔触传递的 
能敏 而引人人胜，气势撼人，有时我们甚至感觉到整座 III 峰充满生命和活力，当 
我们凝视瀑布时，甚至町以感受到身旁流水的声音这幅_完全实现了北宋山水 
画的理想，即山水画就应该具有如此撼人的现实主义风格，使观者在观画之时达 
到人在画中、物我两忘的境地。 # 

北宋的现实主义风格有多种形式的表现，在此我仅列出两个截然不同的例 
子 3 手卷《江山秋色图》(图 Z 】9) 是用细线和矿物颜料绘制而成的，与唐代的青 
绿山水风格遥相呼应。12世纪宮廷画家赵伯驹被认为语此类古典风格的大师， 
明代即认定此幅巨制出自他的手笔。但是，其中丰富的概念和形式之_充满动 
感的交互作用，如山石扭曲、互相作用，以及大 M 可观察的细节，都显示出北宋 
纪念性内心风格 （ intimismc ) 的特征。 [9] 

视觉冲击力稍逊，但是更具宇面意义上现实主义风格的是长期以来被认为 
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描绘了北宋都城汴京城郊生活的《清明上河图》长卷 < 阓7.20)。_画家显示出 
对房屋、商铺、旅舍、舟船 T 以及形形色色、身份各异、穿梭于街上的行人的 
百科全书式的知识 0 他的视角几乎是电影化的：他穿行于河岸上，就好像一台 
移动的摄影机。在所闽舟 船中， 他显示出一种娴熟的阴影和远近透视关系的技 
法，而这种技法在 U 世纪之前的中国画中别无他例。 

根据年代为1186年的题跋，《清明上河图》的作者被认定为12世纪早期 
翰林院学者张择端。但是，无论是作者还是画作主题都悬而未决。有人甚至 
指出，《清明上河图》中并没有绘制清明时节常有的踏青和扫墓等活动 也许, 

“清明” 一 词不过指一个平和、安静的时代，即使这幅画表现的是一座沿黄河或 



WI 


图 7,20 — 传为张择端 
( 12世纪早期 K 清明上河 
图）局部, 淡彩墨色绢本， 
高 25.5 厘米 t 北宋晚期或 
者南宋罕期 t 现藏于北京 
故宫博物院 a 

图7.2〗一传为董源丨10 
世纪丨 〈潇湘 囹> 局邾，彩 
墨绢本，高50匣米，北宋 
早期，现藏于北京故宫博 
物院。 


196 






































运河的北方城镇的规想化场景，构图I:的现实主义风格仍然非常明舐。也许这 
是宋代士大夫阶层绘制此类画作的最后一个例子，因为自此之后，文人不再对 
此类绘画感兴趣，而此类绘圃则 完全中 I叫院_师和职业_家所控制《在他们手 
屮， 画作变 得平庸起来，就像图 10.8 所示18世纪职业画家袁江的作品一样。 


缓源和行然 

女真在建立金朝之后，为了表现得文明而具有容忍性，特意将未来得及和 
北宋王朝一起南迁而滞留下来的学者和艺术家吸纳到朝廷之中 - 因此，由李山 
和其他金朝画家创作的绘画构成了纪念性现实主义的北方传统他们的画作和 
后世的书画大师，如元代曾经复 兴了这 个传统的唐棣（参见第八章），联系在一 
起这些_家都是北方人，他们生于斯长于斯的清峻寒冷的乡间在画作中以平实 
的风格表现出来。 

南方的 PJ 家生活在一个相对安逸的环境中。长江下游一带的小山看起来 
外形更柔润，阳光从阴霾之屮照射出来，冬天的气候也不像北方那样严峻。因 
此，在传称为董源和 E 然的_作之中，圆润的线条轮廓和笔法之中显示出来的放 
松和 G 由的姿态与李成和范宽的画作之中棱角分明的岩石和弯弯曲曲的河岸形成 
r 强烈的对比:董源和巨然都活跃在10 1甘纪中期的南京 一带: 沈括曾经谈到赣: 
源的_ “尤工秋岚远景.多写江南真山而无奇峭之笔”，其笔法“皆宜远观。其 
用笔甚草，近观则不成物形,远观则景物粲然，幽情远思，如睹异境”。令人吃 
惊的是， 葷源也 创作类似李思训风格的青绿山水:图 Z2 〖所示 《潇湘图》就是 
董源创作的描绘湖南潇湘一带景象的_作，该 w 作形象地说明 r 他和他的学生 
巨然通过破墨法和淡化轮廓所取得的具冇革命性意义的印象派成就夏夜里， 
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远山轮廓柔 和而岡 润，山前树林中略起薄雾，渔夫和行人在山水之间各自忙碌 
整个_面透露出宁静的气氛，以至于我们甚至能听到人们隔着水面互相打 
招呼的声音。这是中国山水脚中纯粹的抒情風格的初现。 


文人幽 


北宋现实主义孑遗一直存在于南宋 W 院和职业绘画之中，并延续到明清时 
期，如图 10.8 所示袁江绘制的山水，但是，这种貌似为现实主义的风格不过是 
技法转换 而已： _家不再亲眼观察自然，他不过是按照长期以来已经确定的构 
图和方法绘制山水画。即使在以真实观察为棊础的现实主义风格处于巅峰状 
态的北宋时期，在一小群知识分子的心中却萌生了对绘画目的的不同认知的种 
子。这群知 i 只分子包括伟大的诗人苏东坡 （KJ36 — 1101) 、文1司（？一1079)、米芾 
(1052—1207) 和学者，书法家黄庭坚 （1045—1107) Q C11] 他们不满于宫廷画家在 
_院之中被视为低等工匠，画作主题和风格的选择受画院官员的严格限制。为了 
和这种类型的艺术保持距离，苏东坡提出了“绘画的目的不是再现，而是表现” 
的革命性思想。他提 出：“ 论画以形似，见与儿童邻。”对苏东坡和他的朋友来 
说，山水画家的理想并不是让观者产生亲临山水现场的感觉， Ifif 是向朋友们揭 
示艺术家自己的想法和感受。他们常常谈论“借形寄意”，即借助岩石、树木， 
竹子的形态而寄寓他们的想法和感受。面对据传为董源所作的《潇湘图》时，他 
们吋能会说，你所看到的并不是潇湘的真正场景 T ft 是可以发现董源是什么样的 
人。他们的笔法更具个性，也更能如同书法一样，揭示他们的 性格。 

在文人画中，范宽对山水的激情让位于一种更雅驯、更超然的态度，因为 
他们就是要避免过度卷人自然和物质世界之中。他们首先是士大夫.诗人和学 
者，其次才是画家。他们试图将自己和职业画家区分开来，常常宣称，他们不过 
是游戏笔墨，而笔墨中所表现的粗糙和惊人之笔往往是未受外界十扰的真诚之 
心的表现。他们更倾向于用水墨在纸上绘画，而刻意回避了色彩和丝帛的诱惑。 
因此，在中国图像艺术中，士大夫画和文人画是最难以欣赏的.一点也不让人奇 
怪。宋代学若欧阳修描写他的朋友梅尧臣的诗，尤古硬1 nfl 嚼苦难嘬，又如食 
橄榄，真味久愈在。” U2] 这些话也同样适用于苏东坡、文同和米芾的绘画。但为 
什么这个时期，在受过教育的人士眼中艺术的目的会发生如此重大的变化，仍 
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图 7.22 传为苏东坡 M 036—1101 K 枯木怪石图 >，水璺纸本, 
离 23.4 匣米 T 北宋，现藏于北京故宮博物院。 


然不是很淸楚，文人_的渊源可以在唐代诗人1画家王维的生活和创作之中得 
以发现，后代文人也常常将王维看成山水圃的文人传统的创始人。但是，文人 
刚实际上是以宋代的艺术哲学形式出现的，与新理学第二代学人最微妙、复杂 
的表现密切 相关； 它将所有的现象，从 A 然力到思维素质 都用一 神町以用直觉 
掌握的普遍的关系联系在一起。这种综合哲学的存在 （ 古代的八卦事实上就是 
这个方向的最原始的尝试），鼓励思想者从个人经历屮摆脱出来，直接跳跃到一 
般性普遍适用的法则——“理”上，而不再局限于具体对象本身。这种知识方法 
逐步占据主导地位.因此也 H 益坚定地否定科学调查和现实主义艺术风格，知识 
精英和社会其他阶层之间日渐扩大的鸿沟使士人们除开从事社会管理之外，不 
再被 ttt 事所烦扰。因此，元明淸三代的士人根本不可能绘制如张择端《清明上 
河图》那样的河岸全景图象了（图7.20)。 

不管这个 t 大转变的原因是什么，在被认为是北宋文人画家所绘制的存世 
绘画中，我们可以清楚地看到这个转变。图 7.22 的《枯木怪石图》在 B 世纪被 
认定为苏东坡作品 t 其真实作者却不呵知，但是，它在反映 U 世纪文人闕家选 
择媒介，干枯而敏感的笔法，对形似的回避，以及以 B 见人的认知 h 都是很好的 
材料。 

早期文人 W 家的作品多为原创性的，这并不是他们刻意追求的结果，而是 
因为他们的画作是自身个性真诚而自发的表现，其中最值得关注的是批评家、 
鉴赏家米芾（图 7.23) 米芾最初在1081年于杭州见到苏东坡，他们常常彻夜长 
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图 723 \ 米芾丨 1051 — 
1107) 行书诗局部，现藏于 
北京故官博物院6 

囝 7.24 —米友仁 （1086 — 
1165 K 远岫晴云图> 立轴， 
水墨纸本，离 24.7 II 米 t 南 
栄，现藏干大阪市立美术 

谈，身边堆满 r 纸卷和酒坛，兴之所至，奋笔疾书，而一夜下来，作品无数，以 
至于磨墨的书童都忍不住闲倦而打盹。在山水岡中，米芾放弃了绘制连贯流畅的 
线条，如用湿墨墨点来构成山水，这是通过点笔形成的，这种技法可能来源于 
莆源的印象派风格，以及米芾耳熟能详的南方山水的 感召。 这种后来被称为“米 
点”的技法也有危险性。只有在米芾和他的儿子米友仁 （ K )86 — 1165) 手上（图 
7.24), 米点山水才达到气韵生动、墨光四射的艺术高度，其技法非常简单，却 
是易学而难精。 
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徽宗与画院 


由于米芾的技法太过诡异，尽管徽宗 U 101 —: U 25 年在位）很欣赏作为朝臣 
的米芾，但是帝室收藏槪不接纳米芾的任何作品，同时也不允许宫廷 M 家研习 
米芾风格官方岡院是否存在 下南宋 之前仍未可知唐代的画家常常被授 P 文 
职或武职头衔，但大多数都是闲差。前蜀君主王建可能是第一个在翰林院中任 
命画家的皇帝^这种做法被南唐李后主沿袭并一直持续到北宋时明北宋时期 
的作家常常提到御岡院中的待诏画家，但是在北宋历史上却从来没有出现过这 
个机构，如果它曾经存在的话，也应该只是翰林院内的一个部门。 [13] 宋代之后， 

“待诏” 一词常常指依附于政府部门的职业画家。 

由帝室直接赞助艺术的传统到徽宗朝达到顶峰。作为北宋的最后一个皇 
帝，徽宗对绘画和古物的热情使他对国家所面临的种种危险视而不见。1104年， 
他在宫屮建立皇家圃院，但在 1110 年，画院被裁撤，画家们重新被归 H 到翰林 
院中。徽宗对宫廷画家控制非常严格，他常常提出用于创作的画题,设置使画 
家获取功名和地位的考试 3 画题为古诗摘句，而以那些最精致和有暗示性的_ 
作为上品。比如，他曾经以“竹锁桥边卖酒家”为题，最终胜出的画家并没有画 
出酒馆，而只是在竹林上画出酒幡而已。由此可见，徽宗对这些画家的要求并 
不是闸院的现实主义风格，他对浅显直白的回避和对理念的玩味，在某种程度 
h 和文人 M 有些相近^但是，作为画家的徽宗皇帝却从不放任宫廷_家自由创 
作，他对宫廷画家在形式和趣味上都有严格要求，就像后来路易十四王朝时期 
勒布朗对宫廷画家的要求一样，如果画家之中有人有独立风格的表现，将受到 
开除的惩处:尽管徽宗颇具艺术天才，也热衷于艺术， 但是， 他对中国艺术的 
贡献却苕实有限，严格的正统观念导致装饰性的、繁缛的风格成为宫廷旨趣的 
主流.貞到现代也没有多大改变。作为一个收藏者.徽宗孜孜不倦地追求，有 
时甚至掠夺式地豪取，无人胆敢拒绝。最终却导致在1125—1127年的灾难事件 
中，大多数当时收集起来的古代艺术精华毁于一旦。 

徽宗每创作一幅精品 t 画院画家们便争相模仿，如果他们足够幸运，皇帝 
就会在他们画作上题签以示确认。由于《院_家的风格过于相近，尽管有过不少 
尝试，但事实上很难将他们的作品区分开来，甚至假定越精彩、越优秀的画作 
越有可能出自徽宗皇帝之手也未必准确。可能由徽宗皇帝亲手绘制的作多半 
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图 7 25 传为黴宗 （ 1101 —1125年在位 ）< 五色鹩鹉图 彩墨绢本, 

高53厘米，北宋，现藏于波士顿美 术馆。 


是那些花鸟_，如《桃鸠图》、《竹雀图》等.绘制极其精细，用色十分准确， 
而布屈也毫无瑕疵。足以与这些画作的精美相媲荚的是徽宗极其优雅的瘦金体 
朽法，我们可以假定徽宗题跋并不轻易施加于画作上，一旦出现，便可看成是 
对画院 M 家的画作的认可标志。 [141 这个复杂的圈子中的典型作品就是著名的《五 
色鹦鹉图》（图 X 25)。 《五色鹦鹉图》上有徽宗皇帝御制诗和题签，精心构建 
的両面显示出 有些慨 硬的风格，以及为求工整而不惜一切代价的焦灼心理，这 
正是宮廷画家们为取悦艺术赞助人而不惜倾其所能的写照，北京艺术史家徐邦 
达指出，台北故宫的《池塘晚秋图》中，徽宗只绘/墨线，而填色是_院_师完 


成的 
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图 7.26 传为黄居菜 （ 933—993 K 山 
鹧棘 雀圈） 立轴，彩壓绡本，商 39® 
米，现藏于台北故宮博物院。 


花鸟画 

从来源上讲，徽宗和画院画家的花鸟画 
艺术并不完全属于中_艺术范畴 I 来自印度 
和中业的佛教幡帜绘画就以花草丰富著称. 
其绘制技法影响了6世纪晚期绘画大师张僧 
繇。唐人如此评价张僧繇在南京一座寺庙门 
上的绘画： "寺门 遗画凸凹花……其花乃天 
竺遗法，朱及青绿所造，远望眼晕如凹凸， 
近视即平” _唐代佛教艺术在花草绘画装 
饰风格 h 内容极其丰富，但直到 to 世纪才 
成为独立的艺术门类。后来的圃家喜欢将鸟 
类纳人花草之中以增加其生动气韵，因此， 

“花鸟”成为独立的绘闻类别。 

据说，出仕于王建朝廷的10世纪大师 
黄筌发明了花乌両的革命性技法他的画作 
几乎完全使用非常精致的透明的颜色，有 
时屋 M 累加，送种技术要求画家在处理介质 
上有极高的技巧，和已见于山水画的“没骨 
法”相关。与黄筌同时，也是其最主要对手 
的徐熙的技法则显著不同。徐熙画花草常常 
用墨和水墨迅速勾勒.然后略施色彩即成. 
黄筌的风格被认为更具有技巧性、装饰性， 
因此在职业両家和宫廷 W 师中尤其受欢 
迎而徐熙的技法建立在对笔墨的自由使用 
上.因此受到文学之士的喜好。黄筌的儿子 
黄居棠和其他同时代圓家成功地将两种风格 
的因素结合在一起（图 7.26)。 黄筌和徐熙 
的画作都没有能保留下来，但是，他们的技 
法直到今天在花鸟画家屮仍很流行。 
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图 7 27 — 传为李唐 （ 1050 — 1130 ) 
(奇峰万木图 >扇页， 彩墨绢 本，高 
24?厘米，12世纪，现藏于台北故宫 
博物院^ 

m 7.28 \ {潇湘 梦游图> 手卷 局部， 
水墨纸本，离30 3厘米，南宋，1170年, 
现弒于东京国立博物馆 3 


评论家沈括曾经比较黄筌父子和徐熙的_作，对我们认识宋代评判 此类誠 
作的标准很有启示，诸黄画花，妙在陚色，用笔极新细，殆不见 墨迹. 但以轻 
色染成，谓之写生。徐熙以墨笔画之，殊草草，略施丹粉而已，神气迥出，别有 
生动之气 3 筌恶其轧己，言其_粗恶不人格 。”™ 这真是真知灼见啊！ 

李唐 

在经历了 1125年的剧变之后，宋王朝收拾残局偏安临安，期待有朝一日能 
够光复汴京旧时生活的尊严和辉煌。在临安城外的武林，南宋王朝建立了中国历 
史上第一个，也是惟 一一 个正式的画院。来自北方的大师们汇聚于此，重建宫 
廷画传统，他们对国难视 而不 见，没有任何事件能够扰乱他们的生活和 艺术， 
古典北方传统通过李唐传人和转型成为南宋风格李唐是激宗画院的前 
辈， W 1 史上因斧劈皴的纪念性风格而备受 推崇. 斧劈皴是用毛笔侧锋绘出岩石 
侧面的笔法技巧。台北故宫博物院收藏的《万壑松风图》就是用这种技法绘成 
的山水画，画祖题签和日期俱搔，其年代为1124年，但很可能是后世仿本。现 
在没有任何李唐真迹存世。也许小 型廟面 《奇峰万木图》（阁 7.27) 是我们0前所 
知最接近李唐风格的绘画了。当汴京陷落之时，李唐年事已高，他的大部分作品 
应该随着帝室收藏一起毁于，旦。但是仿本、被认定的画作和文献资料都显示 
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他的风格和影响控制了 12 世纪的艺术表现形式，构成了一座关键桥梁，连接着 
气度恢弘的北宋绘闺和以马远和夏圭为代表的充满浪漫主义的南宋绘画。 

同样，大多南宋山水画也遗失了，因此，也难以界定南宋山水画的范畴。我 
们对南宋山水岡的印象深受宫廷风格倾向的影响，而宫廷绘画以马远和 夏圭为 
嗎矢，“马 夏派” 将在下一节屮予以讨论。但此时仍然存在其他类型的绘画。董 
源传统不仅在南方得到延续，在北方金朝统洽之下也有所发一幅名为《潇湘 
梦游图》的手卷就是很好的范例（图 7.28) ，这幅_作绘制于 mo 年前后，是一 
位李姓画家为一位禅师绘制的，关于这位画家，我们除了知道他姓李之外，别无 
所知。这幅作品将恢弘的概念、平静的气氛，通过微妙的墨色、墨调表现距离 
的敏感性，以及乡村生活精致细节中的人物尺度等，极具艺术性地糅合在一起， 
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使我们不禁感慨，不知道有多少不知名画家的杰作永久地消失了！然时，存留至 
今为数不多的南宋绘画至少有助于我们理解诸如黄公望和吴镇等画家是如何将 
董源传统顺利地延续到元代的。 


马远和夏圭 

在西方人看来，马 E 派由于明显具有视觉和情感吸引力而代表了中国山水 
画的精髓，不仅西方人如此认为，这种画风对 R 本山水画的发展也有深刻的影 
响。其表现语言并不是全新的 e 在马夏派作品中，我们发现了范宽和郭熙的色调 
明暗的强烈对比，李成的蟹爪形树和树根，以及李唐的斧劈皴。在马远和夏圭 
的作品中，这些因素全都有机地结合在一起，其笔法之娴熟， 即 使没有和诗歌 
如此深层次地结合在一起，至少也拓展了画作的表现手法。排除其情感的深邃 
不说，风格本身极富装饰性，其外在形态也容易被模仿，明代的职业画家和 H 
本狩野派 （KUmr) 画家都热衷于追随。马夏派真正新颖的是将山 水放置 在画面 
一侧以幵启尤限的深度空间感。 W 作中有很多夜景，弥漫着充满诗意的忧郁， 
暗示着在一个极度深沉焦虑的时代中杭州的气氛。 

马远于12世纪末期成为待诏，夏圭于 D 世纪早期也成为待诏。因此, 
他们的画风颇不容易区分开来。如果我们看辛辛那提美术馆收藏的传为马远的 
《商山四皓图》，发现其笔法大 M 而狂野，那么.在台北故宫博物院所藏的 S 圭 
《溪山淸远图》（图7 + 29)中，同样的风格表现得更为明确。很难 想像， 这种狂 
野的表现方式出自帝室両院中资深両家之手 3 夏圭和马远都檀长便用极具气韵 
的李庸的斧劈皴，表现深远明亮的薄雾图。我们所能作出的判断只是，马远看 
起来更沉稳，更中规中矩，也更精确（图 7J0)。 夏圭在灵感来临时，常常激动 
地用笔在绢面上砍刺。他的风格中的活力感对明代浙派画家影响深远 （ 参见第 
九章），因此，我们丝毫不怀疑大部分传为 a 圭的両作实际上是明代职业画家戴 
进等人的仿作。因为，真正存在于夏圭画作之中的高雅题材、紧凑构图，以及干 
笔、湿笔的对比和皴法的疏密都是仿作者所无法企及的。 
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图 7.29 / 夏圭丨活跃 
于 1190—1225 年〗 （溪 
山消远图> 手卷局部 7 
水墨纸本，离46,5厘米, 
南宋 T 现截干台北故宫 
博物院。 

图 7.30 马远 《山径 
春行图 > 扇面,宁宗妃 
杨妹子 II 诗，淡彩墨色 
绢本 t 高 27.4 厘米，南 
未，现覼于台北故宫傅 
物院。 



两宋的禅画 


本章稍早曾经提及掸宗以怪异风格为顿悟的作 理性特 质的图像暗喻这一传 
统在两宋禅林中延续下来，只是院派画家和禅宗画家之闽已经不再泾渭分明，禅 
宗僧侣也参与到南宋朝廷的神学之辩中，结交官员及 t: 人，他们也以院派画家的 
精 致笔触 绘制高僧像。曾经在宁宗朝为待诏 W 家的梁楷 （I 20 n_i 260 ) 隐退于临 


安城外禅林，将院画风格带人禅宗圃.他的一帧生动再现了自山中修 rr 归来，苫 
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图 7.31 梁楷（山中归来图> 立轴，彩墨绢本， 图 7.32 梁楷 {慧能 砍竹图> 立轴，水墨纸本，高 
离118厘米，宽52厘米 t 南宋，现藏于东京国 72.7 111, 宽 31.8 厘米，南宋，现藏于东京国立 

立悄拘馆。 博物馆 a 


无收获的清癯佛陀的刺作就借 ffl r 院派技法（圈 7.31) ,而他所绘《六祖慧能砍竹 
图》（图 7.32) 颠覆了佛陀形象，尤羁放纵地采用漫_笔法而情趣大异。 

对于禅宗信徒而言 t Q 然万物，所有的画风都是同一的13世纪早期居住 
在杭州附近的僧人牧谿 U 200 — 1279) 的名作《六柿图》就是将深邃的意义寄寓 
于最简单的形态，而《白抱观音》（图 ZB )、 《竹鹤图》和《松树猿猴阁》三立 
轴则微妙地应和南宋院画的精华。三立轴是否原本就悬挂在一起并不重要，最 
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值得惊叹的，也是所有杰出的禅宗画的共同特点是画家通过细致地描绘某些关 
键细节，虚化其他不重要的部分的方式吸引观众的注意力，这不正是冥想本# 
这种集屮和控制的效果只见于院派凤格_ 家； 文人画笔法由于太过随意及 
擅长表现个人情感，以致不能应对这种挑战。 

龙 


画院态度对 宋代匕 术的影响可以通过不断增长的分类倾向予以揭示。徽宗 
收藏的录《宣和 W 谱》就是按照〗‘个类别排 列的： 道释（尽管不及以前流行， 
何仍然保持 r 传统上的尊崇地位）、人物（包括肖像和风俗 k 宫室（特別是界 
旧格）、藩族、龙鱼、山水、畜曾（其中有一个画派擅长画水牛）、花％、畢 
竹，蔬果。巖后一类不值得特别关注，而墨竹我会在第八章中专门 讨论。 在北 
宋绘圆的画题之中，龙是不可回避的。 

对于普通人而言，龙是仁慈的而且常常具有吉祥意义，能呼风唤雨，是皇 
帝的象征。对 r 禅宗而言，龙的意义远不仅限于此当牧谿描绘突然从云中出现 
的龙时.他实际上在描摹那些突然降临在禅宗大师画前的宇 w 景象，以及稍纵 
即逝、若隐若现的真理。对道家而言，尼就是道本身。它是宇宙之中一切的动 
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力， 常常突然降临而转瞬不见，让人不由得怀疑我们是否鳥的见到了龙日本 
学者冈仓大心有一段精彩的描述：“龙隐栖于深山幽谷里或盘旋于深海中，伺机 
而动在騄风雨的云层里它展露身躯，在黑暗的漩涡中洗刷鬃发。龙身盘踞在 
松树上，利爪钩住树干。 一 阵大雨淋过，它身 h 的鳞片与崎岖不平的树皮闪烁出 
光芒。疾风吹散了落叶，龙吟声在天地山川叫回响，唤醒了#天，龙一时显现， 
但转眼间便消失得无影无踪， [17] 

3世纪的曹不兴是第一个捎长 w 龙的 pr 家.但是，真正最伟大的_家是陈 
容，他不仅是13世纪早期的功成名就的官员，也是一个以非正统技法绘制神龙 
图像的_家。与他问时代的汤 厘曾经 描述，当他画龙的时候，常常是喝醉酒，大 
叫一声，抓住帽子.蘸 k 墨汁，舞动绘制纹样，接下来再用毛笔完成细节。他作 
于1244年的《九龙图》 ([ f ] 7.34) 可能就是用这种方法绘制的。龙本身用毛笔 ，i 
成，而云则是用帽 f •画的，因为在原作上我们可以清晰地看到云中的织物 纹理。 
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陶瓷 

北方 

我们今天推崇备至的宋代艺术是由社会和知识精英阶层生产和制造，也是 
为他们服务的。这些知识精英比中国历史上任何其他时代的知识分子都更有修 
养，为他们所制造的陶瓷也反映 r 他们的品位。某些唐代陶瓷可能更强壮，清代 
陶瓷可能制作更精良，但宋代陶瓷则具有形式 h 的古典纯洁感，袖色上展示了 
早期陶瓷的活力和晚期陶瓷的精良之间的完美平衡 3 尽管北宋王朝所用陶瓷屮 
部分来自遥远的浙江和江西，但最著名的是河北定州附近涧磁村的北宋官窑产 
品。早在隋代，涧磁村的瓷窑就已出产精美白瓷。典型的定窑瓷器是一种泥土 
细 II 高温烧制的白色陶瓷，其釉色乳白,间杂有-些淡淡的褐色纹路，在早 
期文献中被描绘成泪痕。图 7.35 所示早期瓷枕]：_的植物装饰是在鞍马形陶土团 
未烧造之前徒手刻制的，而晚期更精致的纹饰往往是直接卅印的因为瓷器在 
烧制的过程中是倒置的,所以碗口常常没有挂釉 rfi ] 需要以锏或银装饰中国的鉴 
赏家在“白定”之外还专门区分出“粉定”、“紫定”和“土定”等类别。各种各 
样的定窑和接近定窑的瓷器实际上并不容易区分开 3 


图 7.35 定窑白釉资枕， 
离 〗5,3厘米，北宋，现 
藏千旧金 0 J 亚洲美术馆 
布伦戴奇收藏。 
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图 736— 黑釉梅瓶，高 
25.4 厪米，出自 河南鵪 營集, 
北宋，原厲白金汉郡 Alfred 
Clark 收藏。 


图737 一 汝窑铜口卵白 
瓶，高 23.1 厘米， 北宋 t 
现藏子伦敦戴维德中国艺术 
基金会。 



数 f 年来的调查和发掘 表明； 同一类型的陶瓷常常在多个不同瓷窑中烧 
造，因此在特征和质董上不免带有地方特色，冏时一个瓷窑可能生产系列产 
品。小山富土夫和中国的调杳苕们在定窑遗址上发现了白瓷、黑瓷和柿子红釉 
瓷.没有挂袖的彩绘陶器 f 以及或有白色条带，或冇鉍化铁颜料绘制的纹饰， 
或有刻画纹样，或黑袖或深渴釉的陶器残片1955年始得揭示的河南汤阴县鹤 
壁村宋代窑址除了主要生产白瓷外，也生产彩釉陶瓷，彩绘白瓷，内外黑铀 
杯， 高质的钧窑类型瓷器，以及如图 Z 36 所示的黑地黄色凸棱瓷器，定窑瓷 
器的价值和美感不仅存在于它们的袖色和装饰中，也存在于纯洁的形态之中 .很 
多定窑瓷器为其他宋窑瓷器所仿制，同时也是朝鲜高丽时期瓷器的模仿对象 
1127年汴京陷落之后，南迁陶工们在江西中部的吉州继续生产定窑类型瓷器 
从宋代开始，中国鉴赏家将北宋名窑区分为定窑，汝窑、钧窑和传说中的 
柴窑。柴窑具有一种“雨后天青”感的釉色。北宋晚期， U 味过于挑剔的徽宗 
不喜欢泪珠装饰和金属口沿，因而判定定窑不再适合宫廷使用。长期以来，人 
们认为首都附近应有窑址制造新的官瓷,不过，窑址和瓷器迄今都尤法确认 
可以肯定的是，北宋晚期的汝窑（图 7.37) 深得徽宗喜爱，汝窑是所苻宋瓷之中 
最罕见的，其胎体呈黄色或黄红色，表面上有一种油脂状 青绿色夹杂着 紫色的 
袖质，一位中国鉴赏家将这种釉色描述成为似油脂融化而未流动的状态，而另 
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图 7.38 淡紫色釉钧窑罐，高 12.5 厘米 t 
北宋，现藏于伦敕维多利亚与阿尔伯特 
博物馆。 



图 7.39 寿绿釉下刻花执壶 t 高 22.9 厘 
米，北宋，现藏于 E 金山美术馆布伦戴 
奇收藏。 



图 7.40 磁州窑釉下黑彩罐，高20,5厘 
米，金代，复制于 < 世界陶瓷艺术大系>, 
第13卷。 


外一位则指出柚料中包含了玛瑙。汝窑的形态主要包括 
碗、笔洗和瓶，都是与釉色质量堪匹配的极具高雅气 
韵的简单形式。多年来，人们在钧窑产地汝州寻找汝窑 
窑址，最终于1986年，在开封西南160公里宝丰县清 
凉寺发现了汝窑窑址，到1988年，当地已经出土了37 
件完整瓷器，而当时传世的完整瓷器不过60 余件。 ⑽ 

与汝窑密切相关但在质量上稍逊色的是钧窑。钧 
窑不仅在钧州和汝州生产，在鹤壁、安阳和磁州周边地 
区也有 生产： 钧窑之中的精品供宫廷使用，因此有时候 
中国鉴赏家称之为“官钧”。钧瓷比汝瓷重，但是在厚 
重的蓝紫色釉质表面浮现的无数小气泡使其具有一种 
柔软温润的诱惑力（图7.38)。钧窑的工匠们发现，在 
烧制过程中，铜会氧化发生窑变产生红色和紫色的斑 
点，他们极度谨慎地运用了这种窑变技术。在后期钩 
窑瓷器变体，诸如明代的德化窑和广州窑生产的花瓶 
和梅瓶之上，这种窑变技术常被无谓地过度夸张。 

青瓷或越窑主要是一种南方传统，但由于作为枢纽 
的北宋首都吸引了来自东南一带浙江、江苏的工匠与他们 
的工艺品，精美的: fl ： 方越窑生产了长达数世纪，在灰暗的 
青釉之下刻_或者模印植物纹样，装饰丰富（图7.39)。 
北方青瓷主要出于西安北部铜川县的耀州窑，可能当时 
有一些南方工匠在此工作。 [19] 

北宋陶丁们不能生产出纯白的瓷器，他们就在黄 
色、灰色或者浅黄色的陶胎 t 覆盖一 M 白釉或者透明 
籼，这主要见于磁州窑，磁州窑并不是为宫廷使用生产 
的，而是服务于普通用途的。磁州窑以河北南部的磁 
州得名，除磁州外,巩虽、登封、鹤壁和陕西河南交界 
地带的焦作等众多磁州系窑口生产了优劣不等的瓷器。 
磁州窑瓷器或模仿定瓷留白，或者用其他方式予以装 
饰，包括釉下彩绘（阌7.40)、刻纹、模印和雕刻植物 
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m 741 磁州窑釉下刻花梅瓶 ， 高 49.5 厘米，出自 
河南修武，北宋晚期或者金代， 现藏 于旧金山亚州 
美术馆布伦 戴奇收 



图 7.42 磁州窑釉上多彩碗，直径9厘米， 
金代或者元代，现藏于旧金山亚州美术馆布 
伦戴奇收藏^ 


纹饰。磁州窑或黑地白彩，或白地黑彩，图 7.41 中漂亮的梅瓶就是磁州窑的精 
品。金灭北宋之后，大! at 磁州系窑口在新政权下继续烧造瓷器 a 在这个阶段， 
他们发展出釉下彩绘，然后覆烧的新工艺，构成了明代极为流行的珐琅彩技术 
的先声。 

在金灭辽和北宋之前，辽国有独立的、繁荣的陶瓷工业传统，长城以北的 
辽代城市和瓷窑遗址出土了大量钧窑、定窑、磁州窑瓷器碎片。更重要的是，出 
现了大 M 特色鲜明的糅合了磁州窑中流行的五彩拉毛植物装饰（图 7.42) 和唐代 
三彩袖及强健 R 格的地方瓷器。尽管辽代瓷器仍显笨拙而局限于一地，但当地 
出土的鸡形壶、皮囊和敞口瓶仍不失为精品。 [ 〜辽金瓷器精品在精致上并不输 
宋瓷，甚至一驻简陋的墓葬中出现的模仿皮制水機的陶器（罔 7.43) 都具有一种 
我们所崇尚的 . 见诸中世纪英国陶瓷的质朴之美。 
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南方 

磁州窑出产的瓷器中，最令人叹为观止的是那些常 
常被称为天 H 的黑瓷。“天 ET ( Ummoku ) 一同暗含了 
与中国南方的关系，因为唐代成为风尚的饮荼之风首先 
出现在南方 T 当地一 种黑籼瓷器可以有效地付托出茶的 
青绿颜色」天 S 是杭州城外的一座山，山上佛寺林立， 
口本僧侣常常行游至此，并接受了饮荼习惯真正的 
天目出自福建北部的建安，早在 U) 世纪早期就有天目 
瓷的生产，所产器型几乎一律是在口本广受欢迎的茶碗 
(图 7.44) 其胎体为黑色，装饰了一层厚重、有油脂感 
的铁矿质陶籼，从门沿粗盖到碗胺，在碗底形成釉珠， 
颜色主要是深褐色，夹杂着蓝色和铁灰色条纹，由于灰 
色水晶结晶而形成 r 诸如“兔毫”和“油滴”之类的开 
片。天 H 瓷的仿制品粗糙而缺乏光泽，在早期书籍中常 
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常与建窑混而实际产5江西的与州和福建的其他窑口， 

当南宋王朝偏安数年之后， 意识到 杭州可能不仅仅是临时驻足的苜都，于 
是开始扩建宫室和官署，仿北宋旧制建立烧造供宫廷使用的器具的窑场邵成 
章在临安城南端、宫廷西侧凤凰山的修内司旁边建立了瓷窑，根据元代陶宗仪的 
《辍耕录》中记载，邵成章的陶工生产出一种称为“内窑”的新瓷，“澄泥为范， 
极其精致，油色莹彻，为世所珍”。风凰山 h 不断有建筑重建，却没有发现仟 
h 窑址，即使确实曾有窑址存在的话，我 fntii 不淸楚它究竟持续了多 氏时间 
但不久之后，杭州西南郊外郊坛下出现了另外一处宫廷窑址，“郊坛下"又成为 
陶瓷爱好者的圣地，其碎片的品质无愧于南宋官窑的 名声, 也构成 r 许多西方收 
藏的主体（图 7.45)。 郊坛下窑址出土的瓷器的胎体为黑色，甚至比袖层还薄 
釉居常常是层层累叠，不透明，呈玻璃状，甚至有时候不规则开片，颜色从淡淡 
的育绿到蓝、深灰，一应俱全。瓷器上流露出一种具有纯净之美的宫廷典雅风 
格，毫无疑问，它正是南宋宫廷用品。 

我们不应该将杭州官窑和浙江南部龙泉出产的青瓷梢品観然区分开宋杭 
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图 7 45 + 南宋官窑三足香炉，高123 
厘米，南宋，现藏于台北故宫博物院。 

图7,46 -龙泉窑天目资，离 16.8 厘米, 
南宋，现藏子台北故宫博物院^ 
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州官窑除轻薄瓷器外，也生产黑色瓷器，而龙泉窑也发现少 M 黑色胎体瓷器以 
及轻巧的灰色胎体瓷器看起来.龙泉窑屮的精品也应陔供宫用，因此，也可以 
称为“官窑”，当大致 无误。 

在所有宋代陶瓷器中，最为人激赏的可能是青瓷，至少在中 W 以外是如此 s 
#瓷的西文名称来源于一出名为《星宿》的戏剧.该戏剧于1610年首 
次在巴黎 h 演.其中一位牧羊少女所穿的衣服颜色与青瓷非常接近，青瓷产_ 
多个窑口，但龙泉窑所产影青质 f4l: 最好，数置 M 多，可算是越窑的非直接继承 
者， 風:浅灰色胎体住窑中烧制成黄色，然后挂上铁质瓷釉形成从叶绿到蓝绿等 
多种颜色，尽管不是每每必见，但常会形成裂纹。瓷器表面的开片原本是袖质在 
瓷器烧制之后收缩比瓷胎快而造成的意外事故、但此时成为特意研究、追逐装 
饰效果的结果，哥窑瓷器中甚至出现了更密集的二次开片， 1] 龙泉窑宵瓷楮品常 
常带有一种逗人喜爱的蓝绿颜色，日本人往往称之为“砧” （Kimim, 图 7.46) ， 
可 能是以一种特别著名的容器命名的龙泉窑中每种瓷器都堪称精品。冇的完 
全是瓷器形态，但冇的应当是模仿古朴的铜器形态，其中最值得注意的是焚香 
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用的三足或四足香炉，这是中国宫廷艺术中开始出现的复古主义潮流的代表，对 
中国艺术兴趣的品位培养具有口渐强大的影响。 

通过 有明确 纪年的瓷器.我们可以整理出从浙江青瓷到明代瓷器的发展脉 
络。在明代，青瓷形体更巨大，瓷釉更厚，更有光泽，种类也 ai 为繁多:包括在 
南方地区生产的较为粗糙类型的青瓷构成了南宋以來中国出口贸易的主沐。朝鲜 
南部新安海域上发现的驶往口本的沉船 L 就有 601)0 余件青瓷器。新圭亚那和菲 
律宾，以及东非和埃及一带也时有青瓷发现，这是所有艺术爱好者都熟知的。 
青瓷尤其得到阿拉伯富人的 喜欢， 可能因为他们相信当遇到毒药时，存瓷会幵 
裂或者变色。 

有一种起初只是内销陶瓷，后来大出口的漂亮的半透明陶瓷，其眙土呈糖 
砂状，表而覆盖浅蓝色釉层。因为西方人称其为“影 青”, 而在中国文献中从未 
见过这个 词汇， 因此它在屮国陶瓷史上的地位长期以来颇受质疑。这个名同是 
近代中国古葷商用来描述其浅蓝色釉质而创造出来的术语」事实上，它原本的 
名称“青白”早在宋代就已经出现于文献之中。在较晚的时期，这个术语也曾经 
用来指青花。这种瓷器的原料并非泥土，而是富含云母的“瓷土”，因此 胎休显 
得异常轻薄而精致（图 7.47)。 这个传统最早出现于景德镇西部石虎湾的唐代陶 
窑中，起初并不起眼，到宋代时才在生动的形态和精细的装饰之中获得平衡,， 
它的形状包括荼壶、壶、杯、碗，口沿常常呈花叶状，薄釉之下模印或刻画龙1 
花或巧纹饰-早在宋代，青白瓷已经被屮 S 南方的多处瓷窑所模仿。 1979 年. 
在广州西方 300 余公里的广西容县发现了一大群以前从未知晓的陶窑， [2£] 不仅出 
产青白瓷，也仿制定窑、建窑和耀州窑器，这里还有其他地方从未见过的铜红 
和铜绿釉瓷器。这应该是中国南部向东南亚、印度尼西亚群岛和菲律宾大量出口 
瓷器的见证，而在考古遗址中，墓葬或者遗址出土的青 tH 瓷或德化瓷则为断年 
提供了最可靠的依据。 
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图 7.47 資白資魂瓶, 
离 36.8 II 米， 出自果 
德镇„宋代，现藏干 
香港李氏收藏 n 
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第八章 
元代艺术 


12世纪，中国和北邻关系紧张、最终还是能化蛮夷为华£。但是， 在吏北 
的屮亚沙漠地带，却生活着被费子智 （Charles R Fitzgerald ) 称为的“有史以来摄 
野蛮最岡悍的民族”——蒙古。 U] 1210年，蒙古首领成吉思汗攻击作为 W 障的金 
国,并在 t 215 年攻陷金 111 首都。1227年，成吉思汗灭西 M , 当地人口骤降到原 
来的百分之一，西北一带一蹶不振，沦为荒漠。灭西|£当年，成吉思汗去批，然 
rflJ 蒙古的铁骑并没有就此止步。1235年，他们转向南方攻击宋、随后 4 U 年中， 
南宋军队努力抵抗，却得不到政府的支持，覆亡不可避免，早在南宋于1279年 
擭灭之前，蒙古已经建立了自己的王朝.国号为元。汉人侥幸逃避了其他 地区受 
害者所遭遇过的残暴，因为耶律楚材齊经建议，最好不要灭绝汉人，因为他们 
活着还能交税.然而战争和统治秩序的破坏给蒙占统治者带来的是-个衰畋的 
王朝，纳税人 U 从宋代的1亿骤减到不足6⑽0万 & 尽管忽必烈 （1260— 1294年 
在位）&一个能干而仰慕中国文化的统治者，但总体而言蒙古的统治残暴而腐 
败,在忽必烈去世之后不足40年间.前后就有七位皇帝登基。 

1348年，汉人最终不能承受蒙古统治身的残蘿统治转而奋起抵抗，随后20 
年间.各地的割据势力和军阀不断 M 战，而元朝国力急剧衰退，蒙古统治者已 
经无能为力。1368年，蒙古人北逃，蒙古政权土崩瓦解1元代短暂而不光彩的 
统治最终结束了。在征服中原时，他们实现了所有游牧民族长期以来的梦想，但 
不到一个世纪，中原人消磨掉了他们在饪服之中可能拥有的生机和活力，并最终 
将他们逐回到空旷的大漠之中。 

从政治上讲，元朝短暂而不光彩， m 是，在中国艺木史上，这却是一个具 
有浊特趣味和意义的时期。在这个时期，人们由于缺乏现实安定感.不断地前 
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图 8,1 多彩铅釉模制琉璃香 
炉, 出自元大都遗址 t 元代， 
现藏于北京故宫博物院。 


瞻和后顾。他们的怀旧情绪在绘画和装饰艺求中都 
有所表现，试图釔兴华北在辽金统治下濒于半化石 
化状态的唐和北宋艺术古风^同时.元代在好几个 
方面颇具革命意义，他们不仅给予那些复兴的传统 
以新的解释，同时由于蒙古的控制带来的庙堂和知 
识分子 之间的隔绝，导致学者阶层自视为独立 tl 为 
的精英集团，这个观念一直持续到20世纪,对绘画 
影响极为深远。 

在艺术和工艺上，元代有众多创新，与宋代的 
精致形成鲜明对比的是元代大胆甚至犴野的风格， 
这些变化部分反映了蒙古征服 t 和诸如维吾尔、通 
古斯和突厥等非肀夏族商的艺术口味。蒙古曾经扫 
荡 r 他们的旧制，但却结盟征服中国:,惨遭掠夺的中 
国士绅，尤其是南方人十，对达个新生的半华 e 化贵 
族阶级既羡又憎。 

蒙古统治者驱使所有被征服的种族的贵族和工 
匠为他们服务，将他们按照半军事单位组织起来。 
尽管中亚人1波斯人，甚至欧洲人都有所贡献，但 
对元代艺术的主要影响仍然来自汉人。马可波罗 
对汗八里（今北京）的忽必烈宮殿和鄂多立克修1: 

Friar Odoric) 对上都的蒙古夏宫的描述都表明元 
代建筑形式主要采用中国样式，蒙古人喜欢用黄金 
和绚丽的色彩来表现他们的财富，这与宋代的倾向 
形成鲜明对比.他 n 在宵殿房屋之中悬挂厚厚的帷 
帐、皮毛和地毯，以致 看起来 与极尽奢侈的蒙古包 
别无二致.微妙地透蕗出他们的游牧文化来源， [2] 
图 8 J 所示袖彩华丽的香炉就出自1964年发掘的北 
京一处元代房屋遗址，它生动地说明 r 侵略者和从 
中获益的中国商人对传统中国艺术形式中的炫耀甚 
至野蛮的趣味的青睐。 
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建筑 

忽必烈的汗八里 g 前在地面上已经无迹 可寻了 ，我们今天所看到的北京城是 
明初永乐皇帝时期建造的，1421年，永乐皇帝将 f 都从南京迁回北京明清两 
代，北京一直在修建和重建,明代首都在1644年被占椐之时称为“鞑靼城”（即 
内城），实际上，明代北京比蒙古时期的北京要小，尽管清朝统治者后来在明北 
京以南修建新城以容纳土著居民而使北京得到极大的扩张北京城内有城，外 
城城墙长达24公里，内城为皇城，城墙周长为 1 U .5 公里，皇城中央是紫禁城， 
即宫城（图 8.2)。 在长达 12 公电的南北屮轴线的最南端是天坛和圆形的祈年 
殿：天坛焱立在三電围绕的大理石台阶之上，其蓝色屋顶给每位 北京访 客留下 
深刻印象。 



鳥 


图 8.2 美国空军 
1949年拍摄的北京 
吭片，正中为北海 t 
中海和 南海； 右侧为 
紫禁城，南北轴线上 
为三大殿，南端为天 
安门> 北端为祭山 & 
此片拍摄之后，城培 
被拆除,天安 n 外清 
理出天安门广场，其 
西倒修建了人民大会 
^ t 0 北京城内外的胡 
同和民居拆除后修建 
了大遂、办公楼和居 
民楼。 
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明清两代统治者都遵循周代“三朝”礼制中描述的天子须从三朝之中统治 
天下的规定，因此，紫禁城的中心由 H 大殿构成（图 8,3), 三大殿被逐级安置在 
主轴线上，从南向北，第一个也是最大的是太和殿，用作皇帝临朝听政 之地。 
太和殿建立在巨大的台基之上，殿外是大理石台阶。太和殿之后是用来等候上 
朝的中和殿，而中和殿之后是用于宫廷宴飨的保和殿。宫城北部主要是内宫、官 
署、 宫廷作坊和花园。然而，我们今天所见的宫殿建筑大多不是原样。太庙建 
于明代，但是在1464年大火之后重建 5 而太和殿始建于〖427年，但1645年按 
原样電建，1669年再度重建，持续了30年才得以完成，1765年得到第四次重建。 
尽管它不断地翮新和重建，但是由于清代建筑工匠相当保守，所以太和殿应该 
和明朝原样相去不远，保留了 14世纪建筑风格的原貌 a 

事实上，从元代开始，中国建筑变得越来越没有创新性。宋代建筑中对四 
眼天井，旋转藻并和极具动感的+洪形式的枳极尝试已经一去不复返。现在， 
所有的建筑都不过是平淡无奇的长方形：屋檐变得如此地沉重.木工繁缛不 
堪，因此建筑#不得不在房屋的外沿增加一排拄以茭撑屋檐的重量，那些 
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充满了机巧的斗拱和昂现在巳经变成了毫尤意义而纯具装饰性的板块，不过是 
一串从屋檐下仲出的装饰木工而已。紫禁城的辉煌并不在于细节，而在于色彩的 
丰富（现在更显示出历久弥新的成熟魅力），其屋顶展示出震撼人心的简单感和 
平面布局的巨大气势。所有建筑都是木构，虽然在 16 世纪出现了少 M 的石拱 
门或砖砌小庙宇，但是，和以前一样，拱门和券顶多用于苺葬。这个时期最典 
型的墓葬是西山万历皇帝的慕葬。 1958 年，考古学家在此工作长达两年才完成 
发掘。 


蒙古统治下的艺术 

和以往的侵略者一样，蒙「 V 以支持佛教为 H 策他们特别倾心于西藏喇嘛 
教的密宗，但也像辽和金一样，对正统佛教和道教持支持态度。无论是年代约 
1312 年、出自山西南部稷山附近的兴化寺的壁画(现在分别藏于堪萨斯、费城 
和多伦多的博物馆中: K 还是最近修复的山西芮城县专门供奉道教神吕洞宾的 
永乐宫中年代在 1325—1358 年的壁画（图 8 , 4 ) ，都是这个时代宗教艺术的代表 
作。非常有意思的是，在两处壁画中，画匠首领的名宇后往往带有待诏字样。待 
沼曾经是高级宫廷画家的名衔，现在多用于职业寺观画家身上。元代的供奉画 
数量也很多，有些是诸如因陀罗之类的僧人创作的，也有颜辉等职业 M 家创作 
的。颜辉及其门徒在元代按照传统的南宋风格绘制佛道主题绘画 u 

总体而言，蒙占人对那些既不愿归隐于山林，又不愿出仕于朝廷的南方知 
识分子深持猜忌态度。在被剥夺了正常的收人来源之后，不愿意和元朝统治者 
合作的士人们只好依靠自身一技之长，教书1占卜和行医谋生。任仁发 （ 1254 — 
1327 ) 既是水利专家，乂擅画马。他的名作《二马图》形象再现了与谄媚蒙古统 
治者而占据高位者形成鲜叨对比的拒绝合作的士大夫的窘况。 

有的家境富裕的南方人醉心于小说和戏剧的创作，反而极大地丰富了屮国 
文学,除了极少数之外，大部分文人画家都不在蒙古征服者的抟制之下 f 钱选 
( 12393 ⑴）在南宋灭亡之时已步人中年，人元之后处于归隐状态，仍然一心 
效忠前主。他的两幅以燕雀为主题的小型_页可以看作是宋代花鸟_的表现形 
式之一，虽然风格柔和，但是也不乏革命意义。在一幅手卷中，他选择了一个唐 
代风格的古典主题——书法家王羲之观鹅的情景（图 8 . 5 ) ,事实上.主题本身 
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® 8.4 —山西芮城县永乐宫三星殿壁 
画局部，元代, 1325— 1358年。 

m e .5 i 钱选 [1250— 1301 )< 毅 
之观鹬图> 局部，淡彩墨色纸本，高 
23 2厘米，元代，现藏于纽约大都会 
博物馆。 
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既 町 以看成是对宋代文化的排斥，也可以看成对伟大过去的复兴的起始。后者 
成为以后文人圃的预设观念。 [3] 

忽必烈的王朝并没有吸引到多少有才华的画家，而让人奇怪的是，在钱选 
的学生赵孟頫 （1234—1322) 身上，蒙古统治者却发现 f 一个填补蒙古政权和中 
原受教育阶层之间的鸿沟的理想人选。赵孟顾是北宋第一个皇帝的后代，在南 
宋末期出任过一些小 M 差，后来得到忽必烈的 t 用，历任奉训大夫、兵部郎中及 
翰林院翰林等 职务。 他一直深悔和蒙占统治者的合作，尤其考虑到他本人与宋 
代邕室之 M 的近亲关系。身居京城，远离家人，赵孟彳断深感形单影只。但是正 
因为有赵孟顿这样的人，才慢慢地汉化了蒙古人， 也间 接地消磨了他们的斗志， 
导致 r 他们的覆亡。赵孟頫也是一个伟大的书法家，篆隶楷行无一不精。 


书法 

在本书较早亭:节对书法的讨论中 （ 第五章），我 Q 经提及后世奉为楷模的王 
羲之。虽然六朝时期诸多佛教摩崖石刻还可见到整齐的汉隶，但在南方，王尜 
之、王献之父子尤受追捧，这正是中国在分裂四百余年后重新统一时隋唐宫廷 
青睐的风格庸太宗誓要得到最著名的王義之存世作品《兰亭序》，于是派人设 
i 十从智永和尚手中赚取了这件作品，不仅享用余生，还随葬在陵莓之中。 

一系列书体出现在唐明皇时代的开放氛围之中 a 唐明皇本人于745年以强 
劲、优雅的汉隶书写了《孝经》，不过南方书风仍大行其道，诗人杜甫的好友张 
旭、怀素等人则书写超越常规的狂草（图最无羁的狂草笔画连绵，文字 



图 3.6 怀素 （ 700— 750) 狂草书，唐代, 
现藏于台北故宫博物院。 
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图 3,7 t 颜真卿 （ 709—785} 行书 
{祭侄稿）， 现藏于台北故宫傅物院， 

刘正成播影 q 

图 8. 8—宋徽宗瘦金体 < 闰中秋 
月>,现藏干台北故宮博物院，刘正 
成摄影^ 

几近不可识。 

散文家韩愈 （768 —824> 认为王羲之风格至纯至精，回! li 到古代书体的纯真 
本质。在安史之乱中挽救了国运的颜真卿 （ 709 — 785) 则表现出"非王”倾向。 
他的书法（图 8.7) 将汉隶的强劲和王羲之楷朽及行书的俊美（图 5.3) 结合在一 
起，成为后世仿效的对象， 

两种传统平行地延续到北宋，王羲之风格仍然占据主导地位，但是书家得 
益于潮流聚汇，创造出内容广泛而微妙的书法作品。北宋伟大词人苏东坡、门 
生黄庭坚以及更离经叛道的両家兼诗人米芾倾向于丰满、圆润而流畅的 佩 
(图 5,4). 而北宋末代君主徽宗则书写一种被称为“瘦金体”的锐利、优雅且具 
有自觉意识的书体（图8+8)。 


相名 4 ' 狄#^秦 
^^ 务哥 ® 懞取 ^<# 

^fAf<tit& 嘆:^干 

^K<f,f4Jf^l-^ 

^i 奇賓 0J:f^f 兵 :z 

4 
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m 8,9 f 赵孟蝴 （ 1264—1322) 
楷书 < 洛神 賦》， 刘正成摄影。 

图3,10 — 量其昌 （1555—1636) 
行书_刘 IE 成播影。 


这就是元代士大夫继承的以王義之 
风格及其变体为尊的伟大而复杂的传统， 
1300年前后，赵孟頫（图& 9) 就是南方 
风格的代表，明代文人画家沈周和文徵 
明直承赵孟頫余绪。尽管每个艺术家都 
试图以自身方式阐释——但是无人达到 
我们将在下章介绍的画家和评论家董其昌 
(1555—1636) 的高度，其书法（图 840) 
和艺术评论及山水圃一样，兼具智识内敛 
和个性张扬。 




- 0 .J 0 

Hr *, ** 4 3; 々 4 建 

>輛京 S-4* 各 _T 古 八有言 巧水 
外名 t -^ -IL ^^ Msr t M 叶士 V卞足作 

d A- -u a n . ;=-!,: 議 

: 漫 - f 成 t * f 東珞 貨铲铒% 板滅縫 i 益 
此為 *4两吒氏絮-1- _本 

14 : F 

_ 个足？典 - f 峰休及的子 洛 T ^ 足枰 
) 砷蚨兔 為 * 朱磷 «'| 系秦味 tl.* l JL 
f 氣之*?5/汉辫 * 办 4 < * 碣碘虮敉 A -* 
A ?* 人，4拽<瓤么獅省_2間何洛之 
■名 <6匀1祚叼 :« 5/£4秦込足乎 -*1* 
,*舶聞<务音_\7^屮土湘名戈鳴欢本 '1攸 
■!■- 邛汍4 f 洩本枳 n ' m -^ 杈* V 4 SL 巧 
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赵孟頫 

赵盂硕不仅以书法著称，而且拥有近乎传奇的画马技巧。这位宫廷脚家深 
知蒙古人内心深处对动物题材的喜好，所以任何追溯古意的佳作常常被认定为 
他的作品。马也极受中国人喜爱，视之为美德和坚持不懈的象征，对于帝王而 
言，传说中善于相马的伯乐就是选拔贤能的典范。然而赵孟倾最杰出的成就在 
山水画上，可能和塞尚一样，他会 说：“ 我是我所创立的表现方式的第一人。” 

在中国山水史上，赵孟额占据了一个枢纽位置。他生活在北宋传统已 
经 衰竭， 或者向禅宗借用笔法的时代，他将直接、自发的感情表现形式和深沉 
的复古倾向结合在一起，跳过 ih 统北宋风格，重新发现 r 长期以来被忽视的董 
源、巨然所代表的南方传统的诗情画意_因此，他不仅开创了随后以四大家为 
代表的元代看，余画家的绘_方式，也影响了直到现在所有的文人山水风。 
在著名的山水画卷《鹊华秋色图》（图 8.11) 中，他描绘了 -幅友人从未见过的故 
国山水图样，赵孟頫以学者的智慧将唐代山水_的古朴脚风和董源、巨然传统 
的宽阔平靜的景象结合在一起，同样，他的书法也代表了一种以王義之为代表的 
早期风格的优雅而平衡的复兴。 

赵孟頫的妻子管道升也是-位卓有成就的画家，尤其以画竹而出名人们 

图 8.11 赵孟勑 （鹊华秋色>手卷局部，彩墨纸本, 
高28 4厘米，1295年，现藏于台北故宫博物脘。 
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图 8,12 黄公望[ 1269—1354 ) <富舂山居图> 手卷局 部， 
水墨纸本，高33 .嗤米，1350年，现蘊于台北故宫博物院。 


常常问为什么在中国艺术的历史 h 很少有女性的位实际上在历史上仍有很多 
著名的女诗人和女书法家,例如宋代的李清照，但女性在中国艺术史 fc 缺失的原 
因不是因为女性缺乏天赋，而是历史和评论著述多由文人书写，那些怍为丈夫的 
人往往倾向于“女子无才便是德” e [4] 这一传统的一个显著例外是 m 世纪的诗人 
和异端人士袁枚，他很喜欢有才华的女性，并鼓励她们的创作 天赋。 


山水 【 si 四大家 


赵孟顾开创的运动在半个世纪后由元四家完成。元四家指黄公望、倪瓒、 
吴镇和£蒙，年纪最大的是黄公望（1269_1354>，其代表作为图 8 J 2 的《富舂 
山居图》。关于他的身世我们知之甚少，只知道他曾经担任小官员，退隐之后在 
浙江老家以 教学、 绘_和诗词度日。他的名作《富舂山居图》完成于1350年， 
前后画了近三年，因为黄公望作 M 只有灵感来时才圃上几笔。整个画面处理极 
其宽阔、放松和沉静，丝毫没冇受到南宋画院中的装饰性阴影、一角构图和其他 
画 K 习气的 影响。 我们所感受到的是 W 家本人发自肺腑的声音^明代画家沈周和 
董其昌的题跋提到了给予黄公望灵感的董源和巨然，然而黄公礓的自然笔触暗示 
他已经掌握了古代的精髓而没有变成传统的奴隶。 
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图 8.13 倪瓒 （ 130!—1374] (容膝斋图> 
立轴，墨色纸本，高733厘米，1372年，现 
藏干台北故宮博物院。 


这种高稚而简朴的构罔方式在倪 
( 1301—1374) 的 Pi 作中得到进一步 
发挥。倪瓒垦无锡一带一位富裕的乡 
绅，为了逃避苛捐杂税，他的晚年是在 
游走于江苏东南一带山水之间的客船 
t . 度过的，有时他栖身于禅院之中， 
有时在朋友家中逗留，明朝于1368年 
建立之后.他重回无锡，在一位亲戚 
的家中安详去世。对明代文人而言， 
他是不羁的文人画家的典范。如果黄 
公望代表了构图严谨的画风.那么我 
们又该如何描述倪瓒呢？岩石之1：的秃 
树、水 面上的 山石，以及空空如也的 
亭子，这就是全部（图8.13)。形式空 
疏而简单，用墨干枯，甚至流露出一 
种灰 色调。 毛笔侧锋形成的皴法见于 
画®各个部分；人们常说倪瓒"惜墨 
如金”，此外，再也没有给观者提供什 
么——没有人物，没有船，没有云彩. 
甚至没有动感，弥漫在图両中的沉寂 
就像相交多年的老友之间的友情一 
样。众多后世1爾家模仿倪躜的画风， 
然而只有从仿作的对比中，我们才能清 
楚地看到隐藏在显而易见的脆弱的构 
图后面的力 M 、 笔墨之中的技法，以及 
在空旷构图中的丰富的内涵。 

王蒙则是截然 不同的 W 家，他在元 
朝曾经出仕.在明朝之后继续担任小官 
吏，但由于牵涉胡惟府案而人狱，1385 
年死于狱中:，他擅长使用由扭曲旋转的 
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图 3.14 传为王蒙 （1308 — 
13S5 丨 （东山 草堂图 > 立轴， 
彩墨纸本，高 in 厘米，元代, 
现藏于台北故宫博物院。 

线条和丰富的皴法组成的密结质地的笔法（图 8.14) ，他的_面构图看起来拥挤. 
然而笔法却很敏感， a 构图非常 清晰。 他是少有的能够用一种充满活力而密集的 
笔法技巧实现空旷效果的中国画家，石谿吋能是另外一位 （ 参见第十 章〉。 

在钱选和赵盂覜!的倡导下.中国艺术史上第一次出现了画家不向自然，而 
向艺术本身寻求灵感的潮流。这种新颖而更具革命意义的态度对后世_家具 
冇极其深远的影响在元代之前，每位両家的成就都是诖5:在前代画家的基础 








f ^ ^ J 
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m 8.15 遑棣丨 1296—1340) 
<霜浦归 渔图） 立轴，彩墨绢本, 
萆144厘米，1338年，现藏 
于台北故宫博物院。 



之上，通过丰富其形象语言，师法0然 Ifh 获得的，就像郭熙之于李成，李唐之 
于范宽一样。然而现在，这种传承关系被打破了，艺术家开始在整个传统中游 
离、复兴、 变化] 他们以古代画师的阃意绘画，特别是师法那些10— 1〗世纪的 
画家唐棣（图 8.15) 就复兴了李成和郭熙的风格，而吴镇和黄公望则取法于董 
源，还有些画家来6马远 和夏圭 传统。如果说这种“艺术史的艺术”通过对伟大 
传统的研习而成氏壮大起来，那么它也同样受制于这个传统，只有那些具有强 
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图 316 吴镇【1280—1354)(中山围> 手卷局部，水墨纸本，高26,4厘米，1336年，现藏干台北故官博物院。 


烈的艺术个性的人才能获得创作0由。 

在元代文人画中，文学、诗歌与画作的关系获得了全新的价值和重要性」 
謂家本 人常常写诗或题跋，不仅表达诗、书、画之间的密切关系，同时因为他 
们的画作不再是自然的现实主义表现,所以他们的题跋将有助于说明画作的意 
义。吴镇在仿董源的《中山图》（图 JU 6) 中仅仅只记录了时间、画题和签名，其 
宁静、庄严和高雅的气氛需要题跋予以说明。_家的朋友和后世崇拜若往往添 
加一些题跋，以至于画面充斥了各种各样的题记和印章在中国人眼中，这非但 
没有破坏画面，反而增加了它的价值，从这个时代 开始， 文人阃家也和书法家一 
样倾向于在纸上怍画，这不仅仅是因为纸比绢更便宜，而是纸比绢更能反映笔 
触的魅力。 [5] 

墨竹 

在元代，墨竹图特别受到欢迎.这一点也不让人感到意外，因为竹正是远 
离蒙古朝廷时过着与世隔绝生活的文人的自豪和独立的最好体现。对他们来 
说.竹本身就是真正的文人的标志^^^柔软但坚强，不管试图折服它的逆风如 
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m 8.17 李桁 ( 1245 — 1320 K 四季平安围 > ，本墨纸本, 
髙 93.5 厘米，元代，现藏于台北故宫博物院。 


何吹鼓 t 它都会坚定地保持正直之心。竹 
茎优雅的弧线和叶子的尖锐为画家的毛笔 
提供了最好的主题。吏重要的是，墨竹图 
将画家与最艰难的艺术-一书法紧密地结 
合在一起 d 在绘制墨竹时，每一片竹叶的 
形状和位置都需要精确定位，竹叶和竹 
茎之间的结合并不能&像山水_屮一样隐 
藏在薄雾之中，近处竹叶和远处竹叶的墨 
色需要准确地区分开来。茎和叶的平衡. 
叶和空白的平衡都需要精确把握。为了达 
到这些 H 的，画家必须了解竹子是如何生 
长的，并研究这种植物的生活规律，一幅 
伟大的墨竹画其实就是高度秩序感的最好 
表现。 

墨竹图艺术在六朝时期曾一度流行。 
当吋除了画在小幅面 h 的墨竹之外，其余 
的按照习惯都是采用双钩填色的方法。 
这种费时费力的技术主要是由画院画家传 
承，宋代 W 家崔白和14世纪大师王渊也偶 
尔为之。墨竹图在唐代就不再流行（徽宗 
收藏之屮就没有此类唐代艺术品），但到北 
宋时乂重获士人们的欢迎，尤以文同和诗 
人、书法家苏东坡为代表。在元代，几位 
伟大的文人，如倪瓒和赵孟頫都以绘制墨 
竹出名。李衔 （1245—1320) 师法文同，献 
身于墨竹图的绘制，他对竹子的研究不仅 
出自一个凼家的立场， M 像一个业余的植 
物学家一样（图 8.17). 他关于竹子的著述 
《竹谱详录》成为后世画竹之人的 M 基本工 
具书，也成为他们研究的起点^ 
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图 8.18 顾安 [1235 — 
1370)、张镇、倪瓒 <枯 
木竹石图> 立轴，水璺 
纸本，高 93.5 厘米, 
元代 t 约 1369—1373 
年.现藏于台北故宫博 
物院。 


采取比李衍更自然、自发的立场的是顾安在多家合绘图屮_的墨竹（图 
8 J 8) 0 顾安 U 295— 】370)曾经是苏州_带的学者和官员，他的朋友，曾出任山 
东巡抚的张慎绘制了老树，而朽法家杨维桢 （ 12%— 1370) 则以狂野的形式赋诗 
一首，其中他写道“醉中画竹”，应该是指顾安的表现。 [6] 这幅杰作是顾安1370 
年去吐前完成的。后来，年迈的倪瓒添加了一段长长的题跋和右下角的岩石。俛 
攒的添笔不具原作意味，破坏了整组构图，如果我们遮蔽住倪瓒的添加之作便 
能发现，笔墨之戏的真挚率性真是回味绵长啊！ 

瓷器 

过去常常认为，在元代，中国的装饰艺术不是停滞不前，就是衰败下去。 
但是，现代学者认识到不仅不是如此，恰巧相反，这是一个充满了创新和技术 
试验的时代。在陶瓷艺术上，袖7红彩或蓝彩的技术得以复兴。磁州窑和钧州 
窑之外的北方陶窑，经历了辽金元人侵之后，已多数不存。陶瓷工业中心转移 
到中部和南部 a 浙江龙泉和丽水的陶窑继续出产大量的青瓷，事实上，这个时 
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朗的产品数 M 只有持续增长才能满足出 口 近东地区的要 求. [7] 伦敦戴维德基金 
会收藏的一件纪年为1327年的瓷碗正能说明这个时期最具巴洛克风格的表现 
整个瓷器装饰极其繁缛，甚至显得毫无品位地采用了釉下贴花的方法装饰成唐 
草纹样。更令人吃惊的是将一件盘子的装饰纹饰中间留白不上釉而仅保留浮雕形 
象。有时这些浮離是手工制成的.但是敏维德基金会收藏 的一件 青瓷盘和另外 
一件碟上有着同样的龙纹，前者上袖而后者不上釉，这显示可能使用了模具 y 
元代最大的创新可能是飞青瓷，即铁锈纹青瓷。也有迹象显示，在14世纪中 
期，龙泉窑品质开始下降，可能这是与江西景德镇窑竞争的结果^ 

景德镇于10世纪就已经出现瓷窑，1004年，景德镇瓷器进贡宮廷，但是直 
到1369年，元代宫廷才在景德镇设立官窑，官窑于 16 U 8 年关闭后，到清康熙年 
间 （ 1680 年）又重新开张.一直沿用到1训0年，清廷转向民窑 购置。 

北京所需瓷器数 M 波动尤烈：有时一件不用；1443年却订下多达44万件。 
有时为了赶制宫廷订单，官窑可能与民窑合作，倘若民窑产品不符合严格的宫廷 
标准的话4能受罚。已经实现机械化的襞德镇陶瓷工业迄今仍很繁荣，生产大 
量供国内外市场的产品。 

景德镇在宋代出产的最精致的瓷器是白瓷，主要是青白瓷和对北方定窑瓷 
器的仿制。但14世纪早期开始，新技术已得到运用。成书不晚于1322年的《浮 
梁志》提到*景德镇窑以刻花、绘花和制模工艺精湛著称，模印和刻画可以在 
所谓枢府瓷中得到印证，枢府瓷可能是景德镇生产的最早的宫廷用瓷，主要包 
括碗和碟，其上或刻或印花草、莲叶或凤凰.表面涂抹透明釉，有时器物上带 
有“枢府”或“福禄寿”等吉祥意味的文字 3 与这些瓷器密切相关的是高柄杯、 
瓶、壶，送些瓷器往往装饰浮雕贴片，纹饰带边缘有成串突起的珠纹。塑像主 
要为菩萨形象，多用于民间寺庙。北京元代遗址中发掘出1：了包括图&19观音像 
的青白瓷。 

14世纪中期之前，景德镇的另外一项成就应该是釉下红彩技术的运用（图 
8.20)。这个技术起先曾在湖南长沙附近的铜官窑中得到尝试。元代釉下红彩最 
吸引人的是那些呈梨形的瓷瓶， U 沿呈火焰状，釉下用极其简要的笔触绘制花 
草或云彩。到明代，设计变得更为精致，但用作红彩颜料的铜颜料色调灰暗并 
容易流动，因而导致袖下红彩最终在15世纪被放弃，取而代之的是吏揚控制的 
釉下蓝彩，即青花。元代工匠一度尝试将釉 F 红彩、袖下蓝彩与贴花、透雕和 


第八章元代艺术 


237 













m e . i 91 青白瓷观音像，高67_米， 
出自元大都遗址。 

图 8. Z 0 / 釉下红彩碗，直径 40.5 厘米， 
元代，现藏千海牙 Gemeente 博物馆。 

图 8.21— 釉下多彩透晡缸，高36厘米， 
出自河北保定，元代。 



雕花等技术结合起来，图 8.21 所示河北保定出土的一件酒缸就是糅合多种技术 
于一体的典型器物，充分反映了元代的趣味。 

在整个陶瓷历史上.可能没有任何器类比中 国青花 瓷更受推崇。不仅日本、 
印度尼西亚和波斯纷纷仿制，荷兰代尔夫特 （ Ddft ) 和其他欧洲瓷窑也在此刺 
激 F 生产青花瓷。它吸引了美国画家惠斯勒、英國诗人王尔德，乃至婆罗洲上猎 
头部落的野蛮人，青花瓷的魅力迄今丝毫未减。 

关于青花的早期历史争论尤其激烈。在唐代的河南巩县窑屮，我们就已经 
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发 现了一 种粗糙的青白瓷器，而在浙江和江西的瓷窑中也发现了一些质董较次的 
青白瓷，其年代可以追溯到北宋晚期但是直到14世纪早期才可见到奔花瓷的 
连续发展过程:，甚至远在云南昆明以南的瓷窑，都曾经用本地出产的蓝色钴料 
生产青 花瓷。 但14世纪之后，青花主要产自景德镇。青花技术发展极其迅猛， 
因此，很快就能生产像戴维德基金会收蜮的一对瓷器那样的精品 （ 罔 8.22h 这 
对瓷器烧制于1351年，供奉在江西的一座庙宇 屮:： 刚开始，鉴赏家丝毫也不关 
注靑 花瓷， 1货7—1388年编辑而成的《格古要论》将其和五彩瓷器统统贬为粗俗 
不堪， 

能够准确地推断到元代的瓷器，还包括那些主要出口到近东地区、装饰风 
格极其繁缛的大甩盘（图8+23)、壶和碟，装饰纹样包括了近东纹样造型和中 N 
龙纹、莲花纹和卷云纹，一些纹饰已经出现在南宋时期的吉州窑之中锻维德 
瓷器生产之时，景德镇的陶1：和 W 家们已经完全掌握了这种技术，随后数百年 
中出产的盘和碟.无论在形态上还是纹饰的精致上都无与伦比：纹样的绘制自 
由奔放但不失精致.釉色从纯蓝到灰喑的蓝色一应俱全，有时釉料凝固，失色 
过1而变黑，这是16世纪的陶工们苦心加以克服的瑕疵，不过，到18世纪反倒 
成了刻意仿效的对象。 



图8,22 1351年铭脔花对瓶，高63厘 图 3.23 釉下青花神兽纹盘，蔑径46厘米.元代，现藏于 

米,元代,现鋇干伦敦戴维徳基金会收藏。 牛津阿什奠林博物馆。 
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第九章 
明代艺术 


蒙古失去对国家的控制之后，屮原所遭受的混乱最终以朱元璋称帝终结, 
朱元璋幼年曾是牧童和僧人，后来成为盗贼、军阀乃至皇帝， 13(58 年北伐攻 
陷北京，元朝末代皇帝仓皇北逃，朱元璋建立明朝，定都 南京： 在短短的四年 
内，他不仅全面恢复 f 盛唐时期曾经拥有的领土，还将势力拓展到满洲一带 
首都南京周遭修建了长达32公里的城墙.这是当时世界上最长的城墙，在朱 
元璋及其继承 t 的统治下，中原和南方重新焕发活力，呈现出繁荣景象。1421 
年，明朝第三任皇帝——篡位登棊的永乐皇帝 [1] 将首都迁回北京（图 9.1) —— 
他争夺权力时的主要基地我们今天见到的北京就是逮 t 在永乐皇帝重建的基 
础之上的但作为首都，北京有两大弊端。首先，它的地理位置太过偏北，远 
离中国新生的经济中心——长江流域。同时，定都北京也是极其胃险的，中国北 
方边境的敌人只需越过长城.就可以轻而易举地直抵北京城下。有明一代，始终 
闲扰的问题就是首都和国家所倚重的屮原和南方太过遥远，以及长城（图9.2> 
一线持续的紧张态势，永乐皇帝极富进取心，也有能力保护北方边境，然而他的 
继承者既懦弱又腐败，朝政受宦官挟制，据说宦官一度多达7万人，其权力凌驾 
于文武百官之上，文人深受 凌辱。 宦官当政是导致文人远离庙堂的原因之一，特 
别是在江南地区，文人们得到富足的经济以及由富商和地主构成的艺术赞助人 
的支持。其中最典型的是与沈周等诸多著名书画家交游的富商王帧 （ 1495年去 
世），其墓葬中随葬了24幅文人画家和书法家作品。 

15世纪早期，明代中国势力极其强大.中国船队在深受皇帝宠信的宦官郑 
和率领之下巡游于南海一带他并不是去征服邻国的：中国人对向海外拓展疆 
域从来都是兴趣寡然的。郑和于 1405—1433 年前后七次远航，其 B 的不过是宣 
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扬国威、睦邻友好以及开辟通商之道，偶尔也为了宫廷之娱收集奇珍异玩，：此 
外，中国对中国以外的世界再也没有什么兴趣了。就在这个世纪结柒的时候， 
达•迦马抵达了好望角，葡萄牙人1511年征服马六甲海峡，1516年出现于广州。 
中国 M 终不得不去关注那些侵扰边境的西方野 蛮人。 

明代宫廷的辉煌掩盖了潜在的瘫痪 a 通过极其复杂的八股文考试选取的官 
员 H 益变得保守而传统。宫廷之中的学若不冉潜心于有创造性的学问，而热衷于 
编辑诸如《永乐大典》之类的巨大文集。《永乐大典》是 1403-1408 年编辑的多 
达11095册的大百科 全书， 宋代的皇帝是具有品位和教养的人，因此他们能激发 
学者和画家的 灵感； 然而明代的皇帝不是无赖、篡位者，就是宮廷斗争的枘牲 
品因此，宫廷绘圆传统从此波冻结，成为催硬的院派风格如果要寻求中国 
艺术的发展，我们只能将眼光从宫廷转向那些学者、收藏家和艺术爱好荇，他 
fl ' J 中的很多人继承了元代文人独立的艺术 传统； 加果谈及中国晚期的绘画时， 
我 H 不得不将大部分精行集中在文人学者#上也许今天中 国的很 多评论家并不 
以为然，然而，我们的注怠力将转移到东南屮国的一个角落，即江苏南部和浙 
江北部。这里是富饶的鱼米之乡，盛产丝绸，城 巾蓬勃 发展，有明一代，一貞: 
以精神和物质的富足而著称 ,3 
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® 9.3 苏州网师园肖到风来亭，明代， 1??0 年重建。 图 9.4 苏州园林中的累石盆 1. 现藏干纽约 

大都会博物馆^ 


15世纪，苏州和尤锡一带的地主士绅开始特意整理宅院.挖池堆山，营造 
适合学#、诗人和 i _ 家享受生活的籌名园林。 [£] 苏州和无锡的园林，亭台楼榭林 
立，取自太湖之底的怪石被堆砌起来，只是在有些地方已经过犹不及，变得毫 
尤品位了即使今天，这些园林对现代参观者来说仍是有吸引力的，其中， 
名的是苏州的留园和拙政园网师园（罔 9.3) 被整体复制于纽约大都会博物馆 
中，但其中的假山（图 9,4) 来自苏州另一个废弃的园林。 

苏州一带也汇集了重耍的私人收藏，其中以项元汴 （1525—1590) 和梁清标 
(162 U — 169】）的收藏最为著名，如果他们判断作品为真迹，往往在 Pit 押盖印 
鉴.这常常被收藏家认为是鉴定画作真伪的标准之一。 [3] 正是这些身处东南的私 
人收藏荇，而不是明朝皇帝，保存了宋元时期主要的巨制杰作，有的在18世纪 
时重新流人宫廷之中。 

住早期大师的画作上留名就将所有者与伟大的文化传统联系起来。正如贝克 
尔所说，“收藏变成丫艺术大师和追名逐利的收藏者之间的社会关系”，这不仅 
仅指书画，还包括使生活丰富多彩的“万物' 古代典籍、柘片、铜器、瓷器、 
玉器和漆器。与此同时，在富足的世界中，艺术作伪也繁荣起来。到明代晚期， 
明太 m 设定的服饰制度的严格规范，即限定不同等级的官员和士、农 、工、 商所 
允许使用的家具、 服饰、 桌椅及其图案和装饰的禁令已经大部分废弃了晚明 
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的学者观察到，那个时代，男人身着绫罗绸缎,女性珠玉满身，对奢靡之风已 
经见怪不惊了， 

明代生活富裕，不仅提供了艺术创作之乐趣，也提供了哲学思考之趣味。 
明代活跃禮众多学派，其中糅合佛道思想的新懦家占据主流地位。北宋新儒家 
在自我修养中强调格物的重要性,它不仅包括了思维和潜在的万事万物之翊， 
也包括厂事物现象和本身到了明代，对外在世界的研究已经让位于对心和理、 
知和行之间关系的 讨论。 诸如王阳明这样的明代思想家提出 r 通则化倾 a , 明 
代文人鬧就像他们的思想一样，变得更趋于直觉和概念化，似乎前人已经完全 
习得他们所需要的对自然世界的研究，现在，他们只 s 要借形于山水、岩石、树 
木，将其作为表达思想和感情的载体。 

因此，相较于宋代画作，明代画作既有不足，又有超越不足在于，他们很 
少揭示我们所能看到的自然，当我们试图比较沈周、文徵明的山水和范宽^张 
择端的山水时就能发现这个差別而超越则表现在这个时期的绘画带有更乍富 
的诗歌和铒学内容换言之.艺术家所表达的内容并不能够完全用常见的山水 
画围像语言予以说明为了帮助这种表达，即说明在罔像语言之外的思想，_家 
的题记变得越来越长，也越来越具有诗化和哲学化倾向 3 因此.绘阃艺术在其 
上层与思想、楮英观念结合得更为紧密，也离社会其他人的生活更为遥远 q 

彩版印刷 

这是一个伟大的艺术研究的时代。鉴赏家、收藏家乃至画家本人都以古为 
师，他们的灵感往往不是来自自然.而是来自前代大师的名作不断地学习和 
临鵠传世名作就是他们最主要的艺术生活 D 对于以往大师的绘 WR 格的百科全 
书式知识在一定程度 h 得益于套色印刷的发展世界 tt 早的套色印刷是 1 M 6 年 
双色《金刚经》 。 明代艳情绣像小说往往使用多迖五色套印 5 最早采用全色印刷 
的 IS 是〗606年出版的《程氏墨苑》，其中的某些墨色插图是从伟大的耶稣会士 
利玛窦处華写而来的。套色印刷艺术在 P 世纪达到高潮，其中最著名的是以早 
期收藏者命名的肯普弗 （ Kacmpfer ) 收藏（图 9.5) 的1633年出版的《十竹斋书 
画谱》（图9.6)，从那以后，消逍 ffl 的绘_艺术书籍发行大涨，其中最著名的逛 
《芥子园画传》（图 9 J ), M 先于1679年以五卷本出版，后来得以扩允，时至今 
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囹 9.5 \ 石榴.木刻彩印，高35,3 1米，17世纪, 
现藏于伦教大英博物馆。 

图 9.6 一 双柿一桃 ,（ 十竹斋书画谱> 木刻彩印， 
萵25,8厘米，晚明，1633年，现藏 I 1 伦教大英博物馆, 3 

图 9.7 丨范宽舂山杂树画法，选自木刻（芥子园画 
传>, 1679年初版，滴代。 


曰仍然是中國学生及艺术爱好者的主要 X 具书， 

]7世纪晚期，中国套色印刷传至日本，剌激了艺术的发展，到18世纪中 
朗， H 本的全色印刷达到顶峰 状态， H 本的套色印刷发展成为一项有生命力的 
独立艺术，工艺大师们不断地发现和突破介质的局限，而在中国，就像很多其 
他的艺术类型一样，印刷不过是为绘画服务的，因此以完美展现墨色和水色效 
果为理想境界 3 套色印刷技术于19世纪衰败.直到 2(1 世纪20年代才得以复 
兴，北京荣宝斋不仅以套色印制的信笼著称，其使用了多达200块色版的古代名 
画复制品也颇享盛誉 D 
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图 9.8 吕纪 （ 15世纪晚期至16世纪早期丨 
(雪庠双鸿> 立轴 + 彩鬟绢本，萵185厘米， 
现藏于台北故宮博物院。 


明代宫廷和职业绘画 

明代宫廷之中没有像赵孟棚那样能协 
调画院画师和文人 M 家之间关系的人。文 
人远离朝廷，无意于改善宫廷艺术风格。 
明代 t 帝以唐为楷模，在翰林院下 设立画 
院，但画院不再是文化和艺术的中心。画 
院设置在紫禁城内的仁智殿，在宫内太监 
的管理之下，刺师们常常被授予高级军事 
头衔，极受恩宠。然而，这种恩宠建立在 
对规则的绝对服从上.而 II 画师生活仵恐 
怖之中。洪武时期，周位和赵原等四名画师 
因触怒綠君而被处决，因此，这个时期没 
有出现任何好作品亳不出人意料。宣德时 
期 （ 1426— 1435) ,由于宣宗本身是一个 I 叫 
家.高等宫廷画师因而常常得以提拔，被 
授予“待诏”的荣誉头衔，然而，也是在这 
个时候，戴进被逐出了_院，因为在他的岡 
作中，渔夫身着官员朝会时才能穿的红色 
衣眼。[ 6 ] 

宫廷画家中，边文进（约 1400—1440) 
最具 才华，他师法五代时期的黄筌，擠■长 
用细腻、装饰性勾勒填色的方法绘制花鸟 
PU 他被时人认为是在世的 M 伟大的三位 
画家之一。事实 t ， 他的作品流蕗出来的 
精致和完美更接近徽宗， 而号 同时期只知 
装饰宫 廷的画 师截然不同〗5扯纪晚期最 
伟大的宫廷画师是吕纪，他擅长巨幅装饰 
性构图，色彩丰富.形式准确，风格保守， 
非常适合皇家赞助人的口味（图9.8)。在山 
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图 9.9 石说 （ 15世纪中期）< 探花图> 手卷局部，彩墨绢本，髙 25.5 厘米，明代，现藏于离槻桥本收藏 & 


水刚中， 宫廷阃 家们以马远和 M 圭力典范， 方 _因为马、夏本就是宫廷剌师， 
而另外一方 [ fli 是他们画作的基础和那些花鸟画家的一样，并不是自我表现， 

技法，而技法是可以学习的。倪端取法于马远，而周文靖学习马远和夏圭，对 
伟大的 H 本山水画家雪舟 （142 U — 15 U 6) 影响深远的李在则学马远和 郭熙而 
以绘制山水出名的石锐（图 9,9) 则将北宋的巨幅山水和另一种传承久远的青绿 
颔色结合在一起在他们的作品之中，北宋浪漫主义的神秘色彩转化成折衷主 
义，诗意变成了散文。 

敝进 （ 1388—1452> 是明代宫廷一位技艺高超的山水画家，祖籍浙江杭州， 
当地南宋岡院风格一直延续到15世纪。当截进遭画院驱逐返回杭州时，他对当 
地的影响仍然非常广泛，以至于松散的、相互关联的职业山水画家组织被冠以 
“浙派”之名浙派表现了马 M 传统的形式和变体，但他们吏具有一种非画院作 
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图 9.彳0— 戴进 M 388 — 
1452 K 渔父图 > 手卷局部， 
淡彩墨色纸本 t 离46厘米 T 
明代，现藏于华盛顿史密森 
学会弗利尔美术馆。 

图 9.11 \ 张路丨 1464— 
15381 {老子 骑牛應> 立轴, 
淡彩墨色纸本，高 114 厘米， 
现藏于台北故宫博物 院1 



风的松散和自由，罔 9.10 所示弗利尔美 
术馆收藏的戴进的《渔父图》就是最 
好的例证 .. 浙派其他著名的画家包栝 
吴伟和张路，两人都以绘制以山水为背 
景的人物著称（图9.11)。明代末年， 
浙派出现了一个短暂的繁荣时期，尤以 
蓝瑛 （1585—1664) 优雅而折衷的艺术 
为代表。 


文人画 


吴派 

明代中期 4 社会安定而富足，现在 
江苏南部和浙江北部的吴地是当时中 
国的艺术屮心，沈周 （1427—1509) 被 
奉为绘 Dt 领军人物，甚至被认为是吴派 
的创始人。然而，他不过是当地可以追 
溯到唐代的山水両传统在明代传承的 
代表人物，沈周一生从未出仕，但生 
活优裕，他是一个仁慈的地主、学者 
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图 9」12 丨沈周（1427_1509)<仿倪瓒山水画 > 立轴，水 
果纸本，离138厘米， M 84 年，现藏子堪萨斯城纳尔逊一 
阿金斯美术馆。 

图 9.13— 沈周 {仙境 归来 图册} 廟页 + 水墨纸本，高 
38.7 11 米，明代，现藏于堪萨斯城纳尔逊一阿金斯美术馆。 


和收藏家。早年，沈周师从刘压，因此很 
早就掌握了包括南宋宫廷画家和元代隐居 
文人画家的风格。他的著名的山水画以倪 
瓒的风格表现 （ Ifh ) j 2 h 却清晰地揭示了 
明代文人艺术的变化。倪瓒的画极尽简朴 
和纯真， （ Tn 沈周本人性格外向，不可抑制 
地将人情冷暖融人绘圆之中。正如他自己 
所说：“倪瓒以简取胜，而吾以繁取胜 
据说，每当他作画之时，刘珏总在旁边大 
喊 〆 ‘太过、太过！” 

然而，沈周并不是一个刻板的模仿 
者，无论是长幅全景式山水、山水立轴还 
是小型扇面绘画，他都形成了自己的独特 
风格，他的笔法看似随意，实则紧密。细 
节如水晶般透彻，而又从不咄咄逼人。人 
物就像加纳莱托 （ Camkno) 所绘制的 - 
样，笔法简单但个性生动，构图开放而随 
意，却结构紧密。当他用色时，总是采 m 
一种鲜活时有节制的方式，因此，他不仅 
在当时的文人圈中极受欢迎，至今也为鉴 
赏家所珍视，这一点毫不 奇怪 。 黄 公望对 
沈周的影响见于图 9.13 的小型廟页_画像 
《仙境归來图册》，画面上与其相伴的是 - 
只白鹤，可能这就是黄公 m 的灵魂所在。 
在画面上部，沈周题 道：“ 载鹤携琴湖上 
归，白云红叶互交飞。侬家正在山深处， 
竹里书声半榻扉， [7] 这样的扇面_充满了 
自然的魅力，只有当我们将沈周和黄公塑 
或吴镇相比较时，我们才发现，元代_家 
开阔、深邃的视野 CL 经消失，沈周将其转 
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化成为一种平易近人的风格，后世天分不高的圃家也可以习得。 

沈周是吴门画派15世纪的代表人物.而文徵明 （1470—1559) 则是16世纪 
的领油，文徵明参加科举考试，连试十次而不中。后来，他被召至首都，在翰 
林院中充当编修.郁郁寡欢数年之后，于〗527年返回苏州，将余生献给了艺术 
和学术，在苏州，他有系统地收集不仅包括元代隐逸文人.也包括李成和赵伯 
駒等古 典和闹 院大师的両作他的书斋成为向学生传授高超技法和百科全书式 
H 史知识的非正式师 i 院，学生不仅包括其子文嘉，侄儿文伯仁，也包括花鸟阏家 
陈淳（〗483— 1544) 和严谨挑剔的山水画家陆治 （1496— 1576)。尽管文徵明的大 
部分画作精致而感性（图9.14>，其晚年画作也有以古树为题的墨色立轴，其中 
盘折虬曲的老树形态正是文人圃家本人高赍品格的写照（图 9.15) „ 

第七章屮，我们已经讨论了宋代仿作和伪作问题。明清时期，尤其是在苏杭 
等窝庶的南方地区，富商们往往通过收集沈周和莆其昌（将在本京稍后讨论）等 
人的书阃提升修养和品位. 5 吋于他们的画作的耑求如此巨大，以至于有的_家 
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m 9J4 I 文徴明〖1470 1559) 山水立轴， 

淡彩墨色纸本 J519 年，现藏于台北故官博物院。 

围9,15 —文徵明 < 古柏图> 立轴，水墨纸本， 
高26厘米 ， 1550年，现藏于堪萨斯城纳尔逊一 
阿金斯美术馆。 

图9,16 —麽寅 （1470 — 1523) ( 鸣琴囹）立 
轴局部，彩墨纸本 t 离27 3厘米，1516年，现 
藏于台北故官博物院。 
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让学生或助手代笔，以老师的风格绘画，然后再添加老师的签字和押印。代笔 
的技术如此精湛，以至于文徵明都不能够将其 W 作与沈周的画作区分开来，而 
文徵明自己也常常让儿子文嘉代笔。 


唐寅和仇英 

16世纪 Jr_ 半期有两位活跃的画家既不能归于浙派，也不能归于吴派。唐寅 
(1470—1523) 因卷人一场科考丑闻而仕途尽毁 3 由于不见容于士林，唐寅的余 
生一方面出人于苏州的青楼酒肆，而另一方面则游走于苏州城外的佛寺禅院。唐 
寅以齊画为生。他是周臣的学生，与文徵明为友。他很推崇文徵明的正直，却不 
能效仿。他调和了众多同时期艺术家的风格，也接纳了诸如李唐、刘松年、马远 
以及元代両家的影响。由于与文徵明为友，唐寅常常被归人吴派，他的巨幅墨色 
山水虽然流露出一些匠人习气和夸张风格，但常常 ij : 人回想到宋代山水画家所 
惯常采用的形式和变化。台北故宫博物院收藏的《鸣琴图》（图 9.16) 就是他最 
精致的画作，内容属于文人的，而技法却表现出高度阃院派风格1正是他的风 
格和社会地位中相互冲突的因素导致他很难被准确定位，一位日本现代学者甚至 
称他为“新院派”。 

属于同一类型的人物还有仇英 （1494— 1552)。仇英出生于芜湖，由于出身 
卑微，既不是宫廷画师，也不是学者文人。其地位低下，甚至有可能是文肓， 
他的画面中表现的士绅悠闲的生活也是他本人从未经历过的。如果同时期的著 
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名学者愿意屈尊为他的画作题跋，仇英往往欣喜若狂。他以长卷形式描绘的唐明 
皇宫廷中调琴鸣瑟等流行主题，以描绘细致和填色精妙著称 & 他对宫廷妇女的各 
种活动的描摹也极其精妙，是一个技艺高超的古代大师画作的模仿者，常常受雇 
模仿历代名画，其中最有名的雇主就是收藏家项元作。作为山水_家，仇英是青 
绿山水风格的最后一位大师，他也用吴派的泼墨山水绘画，他的明快画作，如图 
化17描绘士绅在园林之中欣赏古物的《竹林品古》，广受中西人士的喜爱，因此， 
在中国艺术史上，他是仅次于王犟而最常被人模仿或伪作的画家。 

莆其昌和南北画宗 

在文人画发展的晚期，没有人的地位超过万历年间跻身高位的文人画家董 
其昌 （ 1555—1636)。董其昌不仅在画作中表达了他所从属的阶级的美学理念， 
也通过评论写作赋予画作以理论框架。董其昌是一个著名的朽法家和水墨山水 
画家，但是，他在以往大师风格之中自有选择而并不仅仅满足于模仿。他对早期 
风格的创造性的再释，通过对纯粹形式和形式扭曲的热衷而被激活起来，然而 
他的学生罕能领悟到。他们只是从字面意义上运用他的理论判断随后三个世纪 
的文人画走向。 

董其昌以评论家著称。他借助〗5世纪诗人画家杜琼提出的画作之中的南北 
宗理论，表明在中国绘画传统中，文人传统高于其他传统的优越地位。他认为， 
在山水画中，文人和士大夫表达了对自然界中的道德规范的理解和画家本人的道 
德价值。只有文人才能够实现这个目标，因为他一方面能够摆脱画院的束缚 t 
另外一方面有足够的谋生能力。作为学者，他对诗歌和典籍的广泛阅读又为他 
理解万事万物的本性以及具备鉴赏家的品味提供了条件，这些都是那些低等级 
的职业画家所无法企及的。通过笔墨的自发运动，自由选择、舍弃和倡导，文 
人按照自己的意愿形成了一种表达崇高而微妙的概念的语言。 

董其昌将独立的学者文人画传统称为南宗，因为他认为南宗与唐代佛教之 
中的禅宗之间存在类比关系。禅宗信仰顿悟，所有的觉悟都是自发、突然地出 
现，而与此相对的是北宗的渐悟学派，即提出觉悟只能通过渐进的方式，经过 
旷曰持久的准备和培养之后才能获得^对于董其昌而言，从他的楷模唐代王维 
开始，所有伟大的文人画家都是南宗的代表人物。董其昌曾经花费毕生精力寻 
求王维的真迹。南宗在王维之后传到北宋大师董源、巨然、李成和范宽，然后 
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图 9.17 仇英 （ 1494— 1552 K 竹林品古》扇页局部，彩墨绢本 ， 明代，现藏于北京故宮博物院。 
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经米芾到元四家，最终传至沈周、文徵明而终结 
于他本人。 逭 其昌将所有宫廷和画院画师归为北 
宗，以唐代李思训及其门徒的青绿山水风格为起 
始.包括了李唐、刘松年、马远和夏圭等。在如 
何定义赵孟频时，他有些踌躇，作为一名学者、 
书法家和山水画家，董其昌极其推崇赵孟頫.但 
无法将其纳人南宗画家系列，因为赵孟頫曾经在 
蒙古统治时期出仕，在士人看来这毕竟是有失气 
节的。 

这个任意的方案主宰和困扰中国艺术批评长 
达三个世纪，其内部明显的不协调也引发了无休 
止的混乱。我们可以忽略*其昌的偏见，在某些 
个案中拒绝他的分类 t 但是，他对南北宗的区分 
确实反映了两种绘画的 分野： 一种追求最纯梓 
的画院式、折衷式、精确而富于装饰性的形式. 
而另外一种则是自由、书法化、个性和主观的形 
式。同时，南北两宗的提法也是晚明文化状态的 
反映，在文人眼中 t 价值观的困惑就预示着腐朽 
的明王朝已接近崩溃 3 众多文人只是以艺为戏， 
他们的作品技法娴熟而精致，却不是根基于伟大 
的艺术传统。董其昌直斥其同时代文人画浅陋 
而误人 歧途； 他的友人，批评家李日华 （ 1565 — 
1635) 甚至称同时代文人画令人作呕。 [&] 董其昌 
以将山水画带回正轨为己任 a 王原祁 （ 1645— 


1715) 盛赞董其昌一扫山水画上的蛛网 


O 


葦其昌艺术哲学的核心是他相信伟大的南宗 
传统不仅应该复兴、保存.也需要创造性地再 
释.只有这样才能够延续下去。他本人的某些画 
作正说明了这个理念， 其中， 最引人注目的是作 
于1617年的《青卞隐居图》（图 9 J 8) ，来自董源 


图 9.18 1 薰其昌【 1555—1636 } 仿董源 
风格<資卞隐居图> 立轴 s 水墨纸本，离 
224,5厘米，1617年，现 藏于克 利夫兰美术馆。 

图 9-19 —邵弥 （ 1593—1642) 山水册页， 
彩墨纸本，高 28.8 厘米，1628年，现藏 
于西雅图美术馆霣勒纪念收藏。 
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和黄公望的形式风格被翻腾扭曲的构图所掩盖——特別是在中景部分，反映了 
表现#对于追求纯粹形式的热情，在这…点上，我们甚至玎以将他称为 最早的 
现代派闕家，因此，他的嫡系学生也不能理解他就不足为奇了。 

此时，朝廷已经奄尤希望地腐败下去，不再是人们忠诚拥戴的核心，也不 
再是具有启蒙意义的艺术赞助人，知识分子绝望退出，少数充满勇气的知识分 
子结成了东林党等半秘密会社，鼓其昌则和他们保持了松散的往来 王朝 的衰 
败并没有终结等秩，文人学者常常分分合合。苏州、松江、南京都不过是众多 
艺术活动的中心之一.当时还并行不悖地存在多个画派传统。 

长期以来束缚创造力的传统规范的松弛筇 是国家 衰败的一点补偿了：当大 
部分艺术家坯在追寻沈周和文徵明的足迹时，另外一些人则大胆创新.自由创 
造，尽管他们的新方向如果不算刻意保存的话，也 n 是传统的某些侧面的个 
性化再释四雅罔美术馆的邵弥廟页(图 9 . 19 ) 丧明他«长多种 fxl 格.但是邵 
弥（ 1593—1642) 和赵左以重回北宋山水寻求灵感为务陈洪绶 ( 1598— 1652) 
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图 9.20 T 陈洪绶 I 1538— 1652 ) 仿李龙眠风格（南生鲁四乐图> 
手卷局部，彩墨纸本，高 31.6 厘米，1649年，现藏于苏黎世李 
特伯格博物馆 B 

图 9.21 + 吴彬 （1568 —1626 K 溪山绝尘图 > 立轴，淡彩墨色 
绢本_高225厘米 T 1615年，现藏于高槻桥本收藏。 


nil* 

f irr： 



则讽刺性地扭曲了顾恺之传统的古代人物绘_(图 
9.20), 吳彬创造出李成和范宽的古典山水的奇特 
变形(图 121), 其中流露出来的现实主义和版画 
风格应该受到早期耶酥会士带来的欧洲版刻 I 阅的 
影响。有的艺术家遵循马夏传统，甚至不惜诋毁 f 兒 
瓒以维护自身传统在这样一个纷乱、热闹的世界 
里，画家对风格、态度和传统中的地位的追寻，也 
就是对自身身份认同的追寻 a 因此, 我们很容易发 
现，如®其昌一样的主流人物如何影响到最独立的 
圃家之外的所葙人，扫除了种种障碍后，开启 r 新 
的正统之路。 


肖像画 
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与西方不同， 中闻没 有肖像画传统 a 人物画中 
的大师们，如顾恺之、闺立本和李龙眠都绘制人 
物，但从不 写生： 在这些人物画中，象征意义重于 










阁 9.22 永乐皇帝【1403—1424年 
在泣）画像立轴，彩墨绢本，萵220 
J 1 米,现藏于台北故宫博物院。 
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形式准确在任何情况之 F， 艺本家们都按照一整套形式和技术规范1:作。即 
使如此，如果我们仔细阅读的话，会发现正式或非正式的画像常常暗示出_像 
主人的众多隐匿的侧[&]、阎立本绘制的已去世多年的陈宣帝肖像（图 ( U 8) 就 
显示出这位君主的优柔寡断。图 9.22 是永乐皇帝的正式肖像，尽管僵硬呆板， 
但仍然充分表达了强势、齊智而坦荡的男性形象。而伟大收藏家项元汴的孙子 
项圣漠 （ 1597 — 1658) 的自画像则展示了一个饱经沧桑，晚年仍保有豁达的人 
生观的人物形象 

即使是表现孝道的符号，祖先像的现实主义风格仍然让人叹为观止，尽管 
我们并不清楚他们是否如同现实生活中的人物一样。这些肖像的绘制，就像警方 
绘制的嫌疑犯图像一样，是职业画家通过向近亲 f 解逝者的眉眼特征而组合起 
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图 9.23 浙 江士人画像， 
扇页，彩墨纸本，高 40.3 
厘米，现藏于南京博物院。 


来的。 H 像卵 i 悬拃于宗祠之屮，暗示祖宗之灵飘悬在子孙头顶之上，指引他们命 
运的方向。肖像越真实，则法力越强。 

从明代开始，至少在某些保存至今的画像中， 敁示出 面部绘 制上的 显箸变 
化某些面部特征通过细微的线条构成的阴影予以表现 a n 世纪早期，在曾鲸 
(1564-1647) 及其门徒的作品中使用了描绘面部特征的阴影:这种类型的绘画还 
包括一组由匿名闕家完成，栩栩如生的晚明时期浙江知识分子肖像（图 9.23) .所 
有形象都绘制在纸上，应当为写生作品，也许这只是在丝绸之上绘制正式肖像 
之前的葶稿，与同时期人对曾鲸绘制 IW 部特征的描述如出一辙，“盼睐_笑.咄 
咄逼真”。_它们所表现的西式风格显然暗示，由利玛窦和他的耶稣会十同僚带 
来的绘画和版刻艺术已经在17址纪早期迅速地流传 T 职业両 家之中」 
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雕刻 


直到晚近的时期，明代绘幽才被西方欣赏，对于很多人而言，明代艺术指的 
不是绘画，而是装饰艺术在 i 寸论装饰艺术之前，我必须提到雕刻。随着宋元 
时期佛教逐渐失去对中国人的思维和心理的控制，佛教雕塑衰败下来。在明代 
的复兴之中，雕塑已经丧失了精神内容，而只能通过活力予以弥补.这种活力在 
南京和北京城外明代帝陵前神道两侧的武士，官员、动物等形象 h 得到充分的 
表现（图 9.24)。 宋代已经出现铁铸大型人物，作为更为昂贵的青铜像的替代。 
这些人物像的最精致者具 有一种 简洁而紧凑的美感，使其看起来极具震撼力。 
而陶瓷雕塑的自由度更大，那些被放 H 在宫殿和庙宇的黄、蓝、绿 瓦之上 的人物 
形象平添了一丝欢愉而壮观的 气氛。 带有“马家造”款，年代为 1523 年的青绿 
琉璃门神就是明代试图复兴和转换唐代艺术形式的最好的典范 （ 罔 9.25) D 尽管 
这些屋檐上的装饰形象常常只有两种颜色，但它们仍然被称为“三彩器”。 



图 9.24 —明十三陵神道石骆 
驼，15世纪。 

m 9.25 { k 马家造 M 陶质彩釉 
屋脊神像，离 83.8 厘米 T 1523 
年铭，现藏于多伦多皇家安大略 
博物馆 u 
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图 9.26 — 凤凰牡丹缂丝，16、17 
世纪，现藏于伦敦维多利亚与阿尔伯 
特博物馆。 

图9 27 — 云锦龙袍，长 139.8 厘 
米，清代，现藏于伦教维多利亚与阿 
尔佑特博物馆。 


图9,28 \ 剌绣补子，离27厘米, 
清代，现藏于伦教维多利亚与阿尔伯 
特博物馆。 


织物 


明代帛期装饰艺术以统 一制式 为特征。明太袓急于宣称明朝的辉煌和合法 
性，对于正确的礼仪制度极其关心，工部之7的织造府受命拟定官服和宫廷用器 
的标准纹样。因此，典型的明代早期华丽的龙纹可能见于朝服、漆器、景泰蓝 
和青花瓷中。 [ U ] 自然而然地，富裕阶层竭力模仿宫廷风格。 

宋代纺织工业已经在缂丝技术上取得了伟大成就。缂丝是一种在丝绸上以 
针为抒的织绣技术（图9.26>。首先可能由中亚粟特人发明，后经过维吾尔人改 
进， U 世纪早期传人中国。“缂丝”或译作“刻丝”，指当将丝绸对着光亮时，相 
邻两块颜色之间的垂直间隔，另外也有人提出缂丝当是波斯文或阿拉伯 
文 “ kh a 2 z ” 的音译，指丝和丝绸品。 

在 1125—1127 年战乱之后，缂丝技术被带到了杭州的南宋朝廷。南宋一位 
史家记录，缂丝主要用于宫廷之中镶裱 绘阃和 书籍，也用于朝服和装饰 织物。 
而最令人惊奇的是，缂丝技术能够将书画转化为纺织技术。如果我们将其与最 
精致的葛伯林 （ gobdm ) 挂毯进行比较的话，就知道缂丝技术的精致了。莴伯 
林挂毯每厘米有12根经线 t 22根纬线,而宋代缂丝则有24根经线和116根 
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纬线。元代，通往中亚的商路建立起来， 
缂丝产品由 此大憧 向欧洲出口，用于大教 
堂的抱服装饰之中，见于但泽 
维也纳、佩&贾 （ Pemgia ) 和雷根斯堡 
( Regensburg ) ,甚至远在埃及也能发现精美 
的样品。明代开 W 皇帝——勤俭的洪武皇帝 
反对奢靡，禁止缂丝的生产，但不久，在宣 
德时期就予以恢复 r 。 

宋代缂丝很少保留至今，但是我们可以 
从明代的朝眼上了解纺织技术的辉煌。明代 
朝服包括用于皇家祭祀场合的礼服，其上装 
饰有十二章 （ 可以追溯到周代早期《尚书》 
的十二种神圣符号）。所谓蟒袍也可以反映 
这种 技术： 蟒袍指朝臣和官员所穿的半正式 
长袍，长袍 t 刺绣了若干纹样，其中最主要 
和最显著的是龙纹 (图认 27 K 如果我们根据 
现存的图像了，以判断的话.三爪之龙在唐代 
的抱服屮 就已经 是主要图案，并由此发展到 
元代，演化成为完整的制度。 M 世纪开始出 
现的严格的等级制度，规定四爪蟒袍可以为 
官员和士绅所用，而五爪蟒袍则严格限制于 
皇帝和皇子之中 t 明代皇帝穿着装饰有龙和 
十二章的袍服。蟒袍到清代变得极为流行。 
而1759年的规定至少在理论上限定了只有皇 
帝本人才可以用十二章图案。 

明清官服另有装饰性补子 （ 图 9.28), 
即标明等级的方布，早在元代就已经开始使 
用。在1391年的礼制规定中首次被指定用于 
官服。明代的补子宽且只有一片，主要以缂丝 
技术制成。而清代的补子吏青睐剌绣，前后 
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图 9.29 剔犀茶托,离 6 厘米， 13世纪, 
现藏于伦教大英博物馆。 



@ 9.30 多色云龙海波纹漆盘，长 32.2「 f 米, 
1589年铭，现藏于台北故宫博物院^ 


成对使用，而前面一块由于中开对襟而分成两片官方规定，鸟类图案象征文学 
和优雅，用于文官，而动物图案象征勇猛和勇气，用于武职。图案等级森严 ，从 
只用于公侯的麒麟到用于高级文职宫员的 (4 鹤和锦雉，以至用于五到九品文官的 
白雉，武职官员也有对等的动物图案 ： 这些纺织和刺绣的袍眼随着1912年清朝的 
覆亡而消失，但我 fl 今天仍然能在传统戏剧舞台 h 看到其光彩华丽的形象， 

漆器 

早在战国时期和汉代，漆器就已经发展成为高度发达的工艺技术。当时， 
装饰仅限于在地纹颜色基础之上绘或者将表层颜色凿去，露出底层颜色。 
唐代工匠开始试验多层涂漆及螺钿技术。 

保存至今的宋代漆器形态简单，颜色多为深红、黄褐或黑色，而且年代最早 
的以繁缚的花草和图像高浮雕装饰的漆器仅有元代年款，但这种技术应该始见 
于宋。宋代发明，元代大为流行的另一项技术在日本被称为“剔犀”，即在漆器 
表酣凿刻V型槽的卷云纹样.以暴露表面之下、色彩对比鲜明的各个漆层。图 
9.29 中露出黑、红、黄漆层的13世纪的茶托就是剔犀的最好典范。 

典型的明代漆器是在红漆之上雕刻花草和图像设计，称为"剔 红”： 或为全 
浮雕，或为去除黑地，只保留浅浮雕纹样。明代漆器中可以辨认出两种显著的风 
格： 一种边缘锋利，而另一种则比较_润。图 9.30 的多色茶盘就反映了 17世纪 
的精致和细腻的风格。明代早期的几位漆器大师在不同史籍中都有所记载 3 然 
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而，漆器工艺毕竞容易模仿，很多带有 15 世纪纪年或带有明代年号的漆器很有 
可能是晚期中国或日本的仿制品。事实上.到 15 世纪，日本的漆器工业水平已 
经相当精湛，不少中国工匠甚至远渡日本学习漆器工艺。 

景泰蓝 

明清时代的中国存在两种珐琅：以金属小格分离色料的景泰蓝和画 珐琅。 
景泰蓝最早在1388年刊印的收藏家和鉴赏家曹昭的《格古要论》屮被认定为大 
食 器物， 尽管元代末年北京的喇嘛庙中的宗教活动可能使用了景泰蓝器具，但 
迄今为止没有任何确证可以将中国景泰蓝工艺前提至 t 4 世纪。 

景泰蓝工艺具有丰富又生动的颜色效果.到明代终于形成独立的艺术类 
别，最早的可以准确断年的器物上有宣德年款 T 表明输人的技术已臻完善。景 
泰蓝器包括造型古朴的香炉（图9.31)、盘、盒、鸟兽形状以及文房用具。明代 
早期景泰蓝掐丝技术尚不完美，因此表面略显粗糙，但是纹样设计大胆、强健 a 


图 9.31 累奉蓝香炉， 董径 
19 J 1 米，16世纪早期，现藏 
干华盛顿史密森学会弗利尔 
美术馆 
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变化无穷。不幸的是，随着技术不断提升、图样质置却下降 r 。 到乾隆时期 + 我 
们发现技术 h 近于完备，但景泰蓝已经蜕变成为毫尤生气的机械产品（图 9.32) 。 
一成不变的形状和纹 样一直 沿用到 19 肚纪，今天，同样设计的 S 新出现意味深 
投地见证了共和国时期传统工艺的复兴。 

r 世纪¥期，耶稣会士介绍陈忠信 （ Jean-Baptistf Graveneau) 前往北京培训 
中国工吒，画珐瑣才在中国大行其道 a 在幣个清代，画珐琅技术用于瓷器、金 
W 器甚至玻璃器的装饰，西方收藏家珍爰的敁烟壶就是最好的证明。 


瓷器 


瓷器收藏者都认冏，结合了绘_自由的陶瓷工艺在宣德青花上已经达到精 
致的顶峰青花瓷器的形态包括盘、高足杯、罐和扁壶，早期青花表面充斥了 
花草、 波浪' 藤蔓和交错纹饰，但最终让位于白底蓝色荷花、藤叶和菊花纹 
饰。图 9 J 3 的青花瓷瓶可见宮廷花卉画对瓷器装饰的影响。 




图 9.32 祭泰蓝凤形尊 i 直径19厘米，16世纪早 图9,33釉下裔花瓶，高 47.6 厘米，15世纪早期, 
期，现藏于华盛顿史密森学会弗利尔美术馆 a 现藏于北京故宮博物 院。， 
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每个时期的青花瓷都各有特征，鉴定家们因此可以准确区分开来 U 宣德风 
格可能延续到成化时期，但当时也出现了称为“宫碗”的新器形（图 9 J 4)， 这 
是一种更精致、纹样风格更飘逸的新风格，18世纪的陶瓷艺人们往往热衷于 
仿制。正德年间 （1506_152 lh 阿拉伯闻家对瓷器的需求大增，因而出现所谓 
“穆罕默德瓷”，主要包括笔架、灯 I 盒和其他书写工具，这批瓷器的装饰之屮 
夹杂了波斯文或阿拉伯文，嘉靖 （1522 — 1566) 和万历（ 15 7 3— 1620) 年间的瓷器 
由传统的花草纹样一变而成更_然的场景，尤其在嘉靖朝，宫廷的道家倾向导 
致诸如 松树， 神仙、白鹤和梅花鹿等主题尤其受欢迎。 

万历时代的宫廷瓷与嘉靖时期的宫廷瓷极其接近，但这个时期质量上出现 
总体的下降，这吋能是大 M 生产和严格遵循宫廷需求的结果。明代最后一百年 
间，宵花瓷中最让人愉悦、也 M 充满活力的类型主要是各地民窗的产品 s 它包 
括两个主要类别，用于 a 内 tl 常用途的瓷器和那些形态€粗糙、出口东南亚国 
家的瓷器。1600年之后，一种特别的、轻薄易碎的万历外销青花瓷（图 9.35) 到 
达欧洲，因为它们是由两艘葡萄牙商船从荷兰运来的，这种瓷器被称为“克拉& 
瓷”这批瓷器出现在荷兰市场上时引起轰动，随后迅速被代尔夫特和 
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图 9.36 宝石红釉僧帕壶，明代宣 
德时期 t 1426—1435 底部镌刻乾 
縷时代1775年铭文，现藏于台北故 
宫博物院。 


洛斯托夫特 （ Lowestoft ) 的陶瓷 X 人模仿 3 尽管欧洲陶瓷工 
人极其尽力，但是，直到1709年，德累斯顿的陶瓷工人波 
特格尔 （Johann Bottger) 才成功地制造出真正的瓷器，这比 
成熟状态的瓷器在中国的出现要晚将近上千年。 

景漶镇瓷器 

到15世纪中期，景德镇已经成为中国最重要的陶瓷中 
心。景德镇位于鄱阳湖畔，其产品可以通过鄱阳湖和长江 
抵达南京，经大运河转运到北京。景德镇附近的麻仓山上 
有无穷尤尽的胎土资源，而在河对曲的湖田则可以发现生 
产陶瓷所需要的另外一种基本成分.即瓷土，或被称为“白 
坯子”。宋元时期，景德镇已经生产几乎纯白的青白瓷和枢 
府瓷。到洪武时期，景德镇可能成为官窑窑址。然而，景 
德镇出产的最漂亮的瓷器是在永乐时期生产的，大多或刻 
或圃白色条带，然后挂釉烧制，这种技术被准确地称为“暗 
花”，因为如果不将器物对光照射，几乎很难发现纹饰」 
从技术角度讲，白袖瓷可能是最成熟的，但是它缺乏明代 
瓷器的光泽感和温润感 d 某些永乐时期的瓷碗瓷胎非常 
之薄，以至于看起来像是完全由瓷釉构成，也就是所谓的 
“脱胎瓷”。永乐和宣德时期，景德镇出产的最精美的单色 
瓷（图 9.36) 是“宝石红”盘、高柄杯、罐和碗，或者是黄 
釉或蓝釉下装饰龙纹的瓷器。永乐瓷是最先在底部出现年 
号的瓷器。 


徳化窑 

尽管景德镇是明代生产单色瓷器 最大的 窑口，但决非 
惟一 P 早在宋代建立之初，福建德化就生产一种白瓷，事 
实上，福建瓷器构成了对景德镇瓷器的竞争。德化窑从来 
不带年款，因此.要准确断年极其困难。其产品质 M 参差 
不齐，从最精美的到近百年来生产的、品质较次的、有金厲 
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图 9.37 德化窑白瓷观音慊，高22厘米，清代 图 9.38 三彩法华器，高 30 J 厘米，明代. 

早期，现藏于萨塞克斯大学巴洛收藏。 现藏于伦教大英博物馆。 



般感觉的瓷器，一应俱全。最精美的瓷器带有一种有光泽而温润的釉彩，当袖 
层稍厚时，瓷器呈现为浅褐色_德化窑除了生产容器.盒以及诸如香炉或其他 
铜器类型的礼器之外，还用模制方法生产白瓷人物像。一个生动的例子就是巴 
洛收藏 （Barlow Collection ) 中的观音像 （ 图 9.37) 。这尊观音像的身体的微妙转 
动和水瓶中的流水显示出当时的瓷器生产深受同时期人物绘画线条韵律的影响。 
17世纪以后，德化窑瓷器在 M 门装厢运往欧洲。在欧洲，德化窑被称为“中国 
白瓷”，极受欢迎且多被模仿 D 


珐琅瓷 

明代瓷器的强健风格在所谓的法华器中表现®为典型。这种器类的具体渊 
源 H 前尚不清楚 3 但我们可以推测，它可能出产于河南钧州一带，当地瓷窑直到 
16 世纪仍在烧造瓷器景德镇也町能生产这神瓷器，并且质量可能更好。法华 
器颜色以绿松石色、深蓝和茄子紫为主（图 9 J 8), 多施加在器物表面的植物纹 
饰上，并且通过一些突起的隔梁分隔开来 a 隔梁的效果与明代景泰蓝 t 的隔梁 
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相似。绿松石色袖常常单独使用，戴维德基金会一件肩部刻有“内府”两字的 
大花瓶就是此类瓷器的典范，尽管花瓶的形状与钧窑早期瓷器接近,器型也包 
括瓶、罐、花瓶和球形碗，然而无论是器型所显示的强健、釉色的浓重还是色 
彩的丰富，都反映出明代艺术跟唐代风格更接近，而不同于宋代。 

另外一类重要的瓷器是釉 F 蓝彩和釉上多彩的结合，釉上彩绘后往往在低 
温下 m 烧。 宣德和嘉靖时期，这种瓷器被称为“斗彩"。纹饰主要包括藤、叶、 
花枝，颇具品位，微妙地与白地维持了平衡（图9.39)。万历时期，当时称为 
“五彩”的法华器看起来吏强健也更有生气，从而成为一种极受欢迎的艺术形式。 

外销瓷 

除了珐琅瓷之外， t 6 世纪还有一种描绘生活场景的红黄彩瓷器,，这种瓷 
器与五彩瓷相对应，主要是在中国南方生产，用于出口的，传统上称为“汕头 
瓷”，但这个术语并不准确，因为在汕头迄今未发现任何瓷窑。但是，这种粗糙 
而充满活力的瓷器，以及青花和五彩（图9.40)，都在潮州上游一带，甚至远至 
福建石马有所发现^在泉州，最近也发现了一个用于生产出 U 的青花瓷的 瓷窑， 
而汕头则有可能是主要的出口港口之一。 

早在宋元时期，南海地区的中国海外贸易就已非常繁盛。明代早期瓷器， 
包括青瓷、景德镇白瓷、磁州瓷、青白瓷和德化瓷，以及各种各样新近发现于 
广西等地的瓷器，在海外都有广泛而大量的分布，从菲律宾到东非都可见到。 
外销瓷中最引人人胜的是军持 （ ketidi )， 常用于给老人或者小孩喂水，给病人喂 



图 9 39— 柚下红彩鱼紋罎，高 41 7 厘米， 
明代嘉靖时期 （ 1522— 1566K 现藏于北京 
中国国家博物馆^ 

图9,40 / 汕头窑釉下五彩盘，晚明 T 
现藏于魏德文收藏 9 
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药，也可能用于礼制活动。图 9.35 的克拉克瓷盘下就是两件出自爪哇和马来西亚 
的军持。 

这些外销瓷对于东南亚一带的陶瓷工业具有深刻的影响，不仅日本成功地 
仿造了被称为“伊万里窑” （ Irmd ) 的青花瓷，安南也有不俗仿造，泰国宋加洛 
( Sawankalok ) 的瓷窑生产一种极具本土特色的青花瓷，但由于缺乏钴料而不其 
成功 3 在明代末年之前，中国也通过1602年建于雅加达的荷 兰“工 厂”，按照 
欧洲订单生产瓷器，这种贸易对屮国和欧洲的交往影响深远，我们将在第十章 
详细讨论。 
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第十章 
清代艺术 


明代最终也被中国历史 h 出现过的不可避免的衰败法则拖垮：腐败和朝廷 
之中的宦官专权导致管理的崩溃，地方上暴动频出，北方边境 t : 的敌人耐心地等 
待时机。1616年,女真在松花江畔建国。1625年，努尔哈赤定都沈阳。1636年， 
改国号为“清”，与 “明” 相 对应。 年，吴三桂请求清兵帮助驱赶暴动领袖 
李自成，清迅速接受请求，将李自成驱逐出北京。当吴三桂追逐李自成残部到 
西南一带时，清已占据京城，宣告清王朝的建立。始料不及的胜利使清军全面暴 
蕗在汉人的眼光之下，但吴三桂直到10年之后才试图动摇清人的统治，然而， 
一切都已为时过晚。吴三桂及其继承人控制了南部中国长达40年的时间，1681 
年清攻陷昆明，才正式占领了中国全境 ( ，长时期内战的结果是南北之间的敌视关 
系： 北京变得益发遥远，而南方则变得充满了动荡和独立的倾向。 

然而，如果说满人是野蛮而具有破坏性的，却有失公允。事实上恰好相 
反，他们对中国文化无比崇敬，对中国官僚体系也倚重颇深。但是就像在蒙古 
统治时期一样.中国知识分子的独立精神保留得越多.就存在越多对统治的潜 
在威胁，满人对知识分子的信任并没有扩展到对18世纪出现的新思维的理解,， 
他们依附于懦家最保守、正统的形式，比汉人更像汉人，反对深谋远虑的知识 
分子提出的任何改革意见。对不可避免的变化的僵硬拒绝最终导致了清王朝的 
解体。然而，在王朝的前一个半世纪中，中国沐浴在复兴的王权和由此带来的 
繁荣之中，这大多归功于清人人关后第二代皇帝康熙 （1662 —1?22年在位，图 
10.1)，他统一了中国并重建了亚洲的帝_全景。 

从17世纪到18世纪¥，期，欧洲对中国无比崇敬，对中国政府的治御之术 
的景仰之情充斥于启蒙运动的著述。 中同艺 术至少导致广两次中国化运动的出 
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图 10.1 康熙 （ 1662—1722 年在 
位】画像，彩畢绢本，现藏于北 
京故官博樹院。 

现，前者出现在17世纪，后者出现在〗8世纪。在这个时期，中国对欧洲的思 
想、艺术和物质生活的影响远超过反向的影响。 

西方的影响仅限于朝廷，当利玛窦160〗年抵达中国时，皇帝和他周围的官 
员和博学之士已经开始密切接触西方艺术和学木。但除了汤若望 （Adam SchalU 
1 591—1666) 的历法改制和南怀仁 （Ferdinand Verbicst , 1623—1688 ) 的火炮技 
术，耶稣会士带来的其他艺木和技术不过被士人视为奇技淫巧而已。在绘画上 
却稍有不冏，尽管文人常常轻视欧洲艺术，某些宫廷画家却极力模仿西方阴影 
和透视，以获取更好的现实主义表现。 

清代最具特色的文化成就和明代一样，不是创造而是综合与分析。事实 
t , 在编辑《古今图书集成》和《四库全书》这样的大型类书上，清代学者远远 
超出了明代的前辈。清代学者编辑《四库全书》，并非出于学术的兴趣，而是出 
于寻找质疑满人法统地位的书籍的目的。尽管如此，巨大的编辑1:作使众多不 
知名的文献和学者的研究成果保存下来。因为这是一个古风时代，人们具有前 
所未有的复古倾向，埋头于经典之中，涉足考古活动，形成规模巨大的图书、手 
稿、绘画、瓷器和古铜器收藏」其中最著名的书圃收藏家是我们已经提到的梁 
清标和盐商安仪周 （1683-1740) ,他们的主要收藏后来都被乾隆皇帝获得。 

乾隆对艺术抱有执着的兴趣.在他的手中，帝室收藏在规模和重要性上都 
有显著成长，自徽宗以来无人可敌。 [11 然而，他的品位却往往不及他的兴趣。他 
常常抑制不住在最箸名的书_收藏上题写毫无品位的诗句，盖上巨大的印章。 
1785 年， 乾隆皇帝的退位标志着清朝极盛时期的结束。 

欧洲列强势力的侵略扩张，伴随着帝室衰败，欧洲人对中国的观念由以前 
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的崇敬转变成仇恨，对禁锢颇多的贸易不再具有耐心 Q 我们不再详细讨论19世 
纪的历史，令人耻辱的鸦片战争、太平天国的尖败，以及1900年之后的社会动 
荡。无论在政治上还是艺术 t ， 这都不是一个伟大的时代 a 只有少数知识分子 
保持了一定的独 t 精神受教育的阶层对满族统治的敌视态度越来越强烈, 

建筑 

总体而言，清代建筑是对明代风格温顺而保守的延续（图〗 ( X 2) t 除了一处 
显著的例外。廉熙皇帝模仿汉代和南朝梁时期帝 f 的狩猎 场所，在北京城西北 
建造了规模宏大的夏宫。雍正时期扩建并命 名为阀 明园。乾隆时期继续增建， 
住众多闶林之中添加了一系列由意大利耶稣会士和宫廷画家郎世宁 （Giuseppe 
Castiglionc , 1688—1766) 设计，对18 Ut 纪意大利洛可可 H 格 进彳了 汉化改造形成的 
楼榭（图 1().3): 造型奇特的建筑前而有喷泉和流水设计，这是由熟悉凡尔赛和圣 
克劳德宫喷泉的法国耶稣会士蒋友仁 （ BmoistMichad , 1715—1 T 74) 设计的 D 甚至 


m 10,2北京紫禁城，自午 n 由南向北看太和门，可见太和殿一角，明清建筑， Hedda IVIomscm 拍摄。 
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( S 10.3 T 北京圆明园方外观遗迹.郎世宁设计 ，清代 t 
作者自摄。 

图 10.4 i 北京颐 和®* 1088年完工。 



包括家具 在内的 每-个细节都是特 
别设计的，大多镇仿法国版_匕的 
家居#式.墙上悬挂了法网宫廷于 
rrr 年特地馈赠的镜子和莴 ffi 林挂 
毯，总体效果苻起来极凤:條异 

圆明 园的鼎盛时期非常短暂 
到18世纪晚期，喷泉早已不再能 
正常工作乾隆的继承者对圆明园 
丝 奄不感 兴趣，3英法联军摧毁 
这座西洋 K 格的建筑 并大肆 掠夺的 
时候，岡明园实际1已经失修多年 
7对于圆明园的原貌，我们可以 
从郎肿宁的中国助手于 rH 6 年制作 
的版 画中看 出一丝 端倪。 

清代的 M 后 个 伟大成就可能 
是颐和园（图 10.4) ,慈禧挪用海军 
公款，建 f 紫禁城之两尽管慈擠 
因生活奢靡而备受指责、历史却告 
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诉我们，如果她真的建立了一支舰队的话，町能早已在甲午海战中被□本人悉数 
摧毁，而颐和园却保存至今没有那么夸张，但拥有吏恒久的魅力的建筑吋以以 
晚淸礼制建筑祈年殿为代為（阁 HLS) 。 折年殿坐落在北京城南的天坛之中，建 
于 19 世纪晚期， K 大理石台阶、精致的木工和深蓝色屋顶令人 P1 炫：：然而.只 
需惊鸿一幣，我们就意识到其细节的贫乏，它倚重于对表面的描绘而不是梢致 
的结构。因此，从整体效果而言 , 祈年殿标志了一个伟大传统的衰败，而这个 
传统直到 20 世纪晚期才得以复兴。 

宫廷艺术的欧洲影响 

在紫禁城一角，康熙特別将启样宫作为中国和耶稣会士艺术家和工匠共同 
绘 _ 、刻镂和修理沖表乐器的作坊，紫禁城的厍房屮至今仍然堆满 r 由此出品 
的未曾发及的画作，很多显示出西来风格的影响。 m 宮廷画家焦釆贞在耶稣会士 
的指导 F 学习透视法，并用于著名的农业场景画 《耕 织图》（图 10.6) 中。而其 
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学生冷枚以精致但过于细微的宫廷仕女图著称，人物身处花园背景之中，背景上 
已经显示对西方透视法的把握。当郎世宁于 1715 年抵达北京时，他已经是-个 
卓有成就的画家了。他很快就掌握了中国同行们的院派风格，并进而创造出一种 
揉合了中国画介质和技法及西方写实主义风格的折衷风格，其中还包括了微妙 
的阴影用法（图 10.7)。 郎世宁极受宫廷欢迎，在静物画、肖像両、长卷马图、 
山水画和宫廷生活场景画1:都小心谨慎地签 t 他的中文名字直到今天，郎世 
宁的闽作仍然深受推崇。他有无数的学生和模仿者，他的装饰风格的写实主义 


围 10.5 —北京祈年殿，1545年 
完工，1752年和1889年重建， 
作者自摄。 


图 10.6 —焦兼贞 t 18世纪早期} 
(耕织 图> 扇页， 彩霱 绢本，现藏 
于台北故宮博物院。 

图 10.7 1 郎世宁 （百睃 困> 手卷 
局部， 彩璺 绢本，离915厘米， 
1728年绘，现藏于台北故宫博物院。 




第十渔潢代艺术 


275 

































特别符合宫廷中家居画的要求，因此需要大量画作装饰无法计数的房间。然而， 
郎世宁与在广州和香港绘制出口画作的画家一样，对这一时期中国 W 的主流影响 
甚微。 [3] 宫廷画家邹一桂 U 686 — 1772) 以细致人微的花鸟画著称。就其花鸟画艺 
术而言，他很可能影响了郎世宁的风格.邹一桂非常推崇西方的阴影和透视法， 
他写道，西祥人善勾股法，故其绘画于阴阳远近不差锱黍。所画人物树屋，皆有 
日影，其所用颜色与笔，与中华绝异 Q 布景由阔而狭，以三角量之。画宫室于墙 
壁，令人几欲走进。学者能参用 一二， 亦甚醒目，但笔法全无，虽工亦匠，故不 
人画品。” [4] 

清代宫廷画家之中最有趣，也最被人忽视的是李寅、袁江等一批画家。两 
人在1690 — 1725年都在富庶的扬州以卖画为生。后来，袁江成为宫廷画家， 
其子袁曜也子承父业，他们将长时期受冷落的北派山水传统和渚如郭熙等北宋 
早期大师作品奇妙变形的晚明版本结合起来，以强有力的扭曲形态而著称。图 
10.8 的袁江山水就体现了奇幻风格和工匠主义倾向的糅合。 


文人画 


文人并不像宫廷画师一样推崇欧洲绘画，他们自任为比丙方艺术更珍贵的 
传统的守护人。固执己见的董其昌对董源、巨然风格作出了新的阐释，但是， 
他在清朝的追随者却缺乏天分，只会在字面上固守其复古主张。当时出现的数 
百位画家的画作中，明代文人画所表现出来的自由不羁的艺木已经凝固成为一 
种新的院派风格。对风格的把握和主题的程式化取代了对自然的直接回应。但 
即使众多业余画家不断重复同一主题——他们极尽优雅地绘制，而我们从这 
种画作中所获取的快感不是来自顿悟或者感觉的力量，而是为那种微妙的细致 
娴熟所触动，就像我们听不同的人在弹奏一曲众所周知、耳熟能详的钢琴奏鸣 

但如果说所有清代的绘画都是因循守旧的,则是一个极大的误解。事实上， 
17世纪经历了明王朝的衰败和灭亡，清军的人侵和内战以及连续的社会动荡, 
最终到康熙朝才重归安宁。所有的社会生活主题都在同时期的画作中得到表 
现。因此，这一时期成为中国艺术历史上最激动人心，也被研究最多的阶段。忠 
心耿耿的明遗民因为不愿在异族人的新王朝出仕而受尽折磨，有的人自杀，有的 


276 
















图 10.8 食江 （18 世纪早 
期 ）（ 山水> 立轴,彩_缉本, 
离 213.5 厘米，1707年嫌, 
现藏于旧金山亚洲美术馆布 
伦戴奇收靄。 
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人消沉，有的人行游天下，出家为僧，或离群独居，日渐边缘 U 但也有人在康熙 
朝成为忠诚而自得的官1^。 

因此，遗民对危机的反应各有不同 o 其中，两位大师弘仁 （ 1610— 1664) 和 
龚贤 （ 1620— 1689) 之间的对比尤为强烈。 [5] 安徽僧人弘仁对他所遭遇的厄运采 
取了超然的态度，通过空疏而干燥的山水表达了内在精神的崇高（图 mu 其结 
构看起来脆弱，但出乎意料地稳定、敏感而具有纪念性意义，流露出非常纯粹的 
倪璜遗风。弘仁是徽派山水画家的创始人和最伟大的 画家， 徽派山水画家的灵感 





圈103 —弘仁 （ 1610— 1664) {秋 
来图 > 立轴，水墨纸本，离122厦米 | 
现藏于夏威夷火奴鲁魯美术学院 e 

m 10.10 / 龚贤 t 1620— 1689} 
(千岩万壑图> 立轴，水墨纸本，高 
62_3厘米，现藏于苏黎世李特伯格 
博物馆德雷诺瓦茨收藏丨 Charles A. 
Drenowatz Collection K Wettstein 
&Kauf 拍摄。 
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大多来自对黄山的观察 [6] 20世纪，黄宾虹复兴了徽派山水_ (图 1 U 2)。 

南京_家龚贤却形成鲜明的对比在明亡之后他一直到处藏匿，深受政敌 
和内心焦虑的困扰苏黎世李特们格博物馆 （ Rictbcrg Museum ) 收藏的龚贤的 
寂寥、铁窗似的山水 W 呈现出一片死寂，似乎毫无活物（图 10.10>， 这可能是受 
到萧其昌的表现性扭曲的影响但是.龚贤中年时期的绘画作品都充满了象征 
意义， M 示 / P 睹故国山水遭受满人蹂躏和自身无处可藏匿的绝望心情然而， 
他的生沣不是像_作所表现的那样动荡不安，因为他同时也是一个著名的诗 
人、书法家、出版商和艺术老师，他的学生1 : .概就是第九章中已经提及的《芥子 
园 W 传》的编辑莕，龚贤晚年沉稳而不朽的山水暗示着他最终归于平静 

这些大师都极具个性，但人们常常武断地将清代早期艺术中超出弘仁和 
龚贤，居亍主导地位的三位大师联系在一起，他们是朱耷（1626—1705)、石谿 
(髡残, 1612—1673) 和石涛 （ 1642—1707)。朱耷晚年画作中常常自署“八大山 
人”， 他是明代帝室的后裔，入清之后出家为僧，父亲去世之后，他变得聋哑而 
疯癒，经常会大声长啸或狂笑。走在街 t 时，他身后常常跟随着一群取笑他的 
儿窜。1680年前后，朱耷精神失常他不仅对现实世界.也对他的时代的绘 M 
艺术 采取了 冋避的态度。他的笔法显得漫不经心而毫无顾忌，但是，就像离经 
叛道的禅宗画一样，笔触之屮充满了笃定和肖信。他的山水_用极具力量的短 
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图 IChll 一 朱耷（八大山人， 1626—17 D 5) (仿 
董北苑 山水》 立轴，水墨纸本，高180 M 米，现 
藏子斯德哥尔庠远东古物馆。 

图 10.12 1 朱耷 < 双鸟 > 扇页，水墨纸本，高 
31.8 厘米，现藏于住友收蔵。. 



笔画成（图 10,11), 将董其昌对南派传统的创造性扭曲提升到了一个新的高度， 
足以震惊晚明大师的正统传人们。他的天赋在简笔扇面_中表现得最为淋漓尽 
致，怒 H 而视的小鸟柄息在无尽的空间之中（图10.12)，而在另外一幅画屮，鱼 
一样的石头和石头一样的鱼都是通过寥寥几笔完成的。这是最无羁的“墨戏”。 
然而，八大山人的画并不是空虚的笔墨游戏，看似简单的风格实际上把捤 r 花 
草、植物和生物的精华。 

石涛和石谿被中围艺术史家并称为“二 石”， 然而没有任何证据证明他们关 
系密切。石谿是一位虔诚的佛教徒，终身 为僧， 晚年曾是一庵禅院的住持.他 
是一位清苦而不近常人的隐土他的山水画用干枯曲短促的线条表现出一种游 

















图 10.13 石 K (畤残， 1612—1673) <秋色山水图卷> 手卷，水墨纸本，高 31.4 厘米，1666年创作，现 
藏子伦敦大英博物馆 a 


移不定、跌跌撞撞的风格，与塞尚 両作中 表露出来的气息非常接近。和塞尚的 
作品一样，这种表现手法具有激荡人心的一面，同时又拒绝与观者的妥协，体现 
出画家独立的人格魅力。大英博物馆收藏的《秋色山水图卷》（图 1013) 给观众 
以博大而淡泊的意境。 

石涛的俗家姓名为朱若极，是明太祖的后裔。当他尚年少时，明朝 即已蒗 
亡。后来 T 他在庐山削发为僧，法号道济，他既不隐居，也不是一个真正的和 
尚^ 1657年他迁居杭州，随后云游天下，与僧侣，学者，画家等行游于山水之 
间。他在北京逗留长达三年，与王原祁合作了《竹石图》，最终定居扬州修行。 
由于他没有生活来源，因而成为职业画家，但备受推崇。扬州以园林著称，当 
地文献记载，石涛的爱好就是“叠石”，即设计花园，他最著名的作品就是为余 
家设计的万石园。他的小型扇面山水画很可能就是花园设计的草图。 

石涛的美学思想主要见于《画语录》，这是一部深奥甚至佶屈骛牙，无法简 
单予以概括的文献。与其说它是一本表述统一的美学理论的书，还不如说是一 
系列涉及现实、自然、人物、艺术等主题的合集 。 m “一画”的概念居于石涛思 
想的中心 3 从字面上看.“一画”既指一根线条，也指一幅绘画，但“一”有天人 
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合一或独一无二的意思，而“画”既可指绘画艺术乂可指线条石涛的美学思想 
既来 源于旱 期宗炳和谢赫的美学理论，也受到 n 弗家和道家隐喻传统的影响， 
当然也不乏他本人的天才_ 石涛 将其融合表述为画家如何通过笔法表达自己对自 
然万物合血为一的认识，并如何以统一、不受拘束的灵感表达出来，也许《画 
语录》不能准确地解释石涛的想法，但是在阅读时，我们意识到什么样的艺术 
行为才能引起画家的共鸣。 

石涛本人 的绘両 实践了他在《画语录》中提出的理念，建立了来源于无法的 
新法，即“一両”法，他提出的艺术家和自然合二为 一的概 念毫无疑问在晚期中 
闻艺术中并不算新颍， 佰是没 有任何人能像他一样如此完整地表达出来 j 石涛 
的绘画，无论是《桃源图卷》(图 10.14) 还是住友收藏的《庐山卨卷： k 甚至包 
括扇页（图]0.15)，形式和色彩都非常鲜艳,梢神轻快，无穷无尽的创意和智葸 
洋溢于画面之中。 

尽管所冇这些大师都取法于传统，但他们发展和丰富了传统，达到新的卨 
度。在一个较低的层次里，我们发现 /一批 取法于沈周.文徵明和董其昌的正 
统主流 ㈣ 家，一直延续下来.波澜不兴，保持一 闭和气 虽然稍有突破，但 
K 源流或宽或窄，到清代已经形成停滞状态这股潮流在17世纪清代早明以 
六大师为代表，他们是“四王”、吴 W 和恽寿平。“四王”之中最长者是王时敏 
(1592—1680), 他直接受业于董其昌 （ 阍 10.16), 一生致力于追求笟其昌听提 



2H2 













倡的融合之道，并编辑了宋元著名画家的_册> 据记载，他尤其喜欢其中一册， 
无论走到哪里，都作为范本随身携带 j 清代史学家张庚写道，石时敏的画作 
屮，每一个细节、每一个轮廓、每一个线条都取法古意 J 8] 

和他的老师一样，王时敏深深地崇拜黄公望宽阔随意的 山水。 他70岁时绘 
制的一系列元人风格山水是清代文人画的典范，王鉴 （ 1598 — 1677) 是王时 
敏的密友和学生，也是元四家的忠实追随者而更有天分的王翬 （1632 — 1717) 
年幼之时，家境 贫寒， 后被人介绍给王时敏，成为他的学生王翬在蓽习早期 
大师_作上倾尽心血.他的数量庞大的 W 作主要包括经黄公望、董其昌和王时 


图 10.14 / 石涛 （ 1642 —1?07丨（桃源图卷> 
局部，彩墨纸本 + 高25厘米，现藏于华盛顿史密 
森学会弗利尔美术馆^ 

图1015 I 石涛 （山水） 廟页，彩學纸本，高 
24.2 厘米，现藏于纽约王季迁收葳。 

m 10.16 王时敏 {1592—1680) 或佚名 〈小中 
见大> 之（拟巨然山水>，董其昌麵签 t 淡彩墨色绢本, 
高 70.2 厘米，现藏干台北故宮博物*。 
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图 10.17 王辈 （ 1632—1717} 图 10 J 8 王原视1642—1715 ) {拟倪瓒山水> 

(溪亨 观瀑〉立轴，彩學纸本,. 立轴，水墨纸本，离82 厘米， 现藏于柏林东 
1695年创作，原厲香港 Wong 方艺术馆 o 
Pao-hsi 收藏。 

敏冉释的董巨传统的各种变体（图 KU 7) 0 台北故宫收藏的一些号称为五代或北 
宋时期的山水画显然出自王翬手笔。 

四王之中，王原祁0642 — 1715) 最具天分和原创性。他是王时敏的孙子， 
在淸代出仕，并逐步迁居高位，先后出任内廷书画谱馆总裁和户部侍郎，深受 
康熙的宠爱，常常应诏前往绘画。他受命编辑《減文斋书_谱》，于1708年刊 
刻。然而，王原祁并不是院派_家。他的岡作主题来自倪瓒等元代画家，奇形 
怪状的岩石和巨木来自董其昌，但他对独特形态的爱好在屮国闘家之屮绝无仅有 
(图 〖( U 8 K 在画作中，他将岩石和山峰分割之后 再歌新 组装，就像立体主义 W 
家所做的一样。因此，这不再是一幅"了以参观、游览的山水，而是画家理念的 
半抽象创作，与以袁江为代表的形式主义扭曲风格大相径庭^ 

恽寿平 （1633—1699) 又名恽南田.是明代遗民后裔，在苏杭一带过着半隐 
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居生活，远离朝廷，以出卖字画为生:据说，他放弃山水画是因为觉得无法和朋 
友王翬相媲美他的花鸟画主要绘制在扇面或册页上，表现出精湛的没骨法技巧 
(图 UU9)。 然而,他的心思却在山水画上,他的山水画中体现出一种王晕的山 
水画中缺乏的敏感。 

吴历出生于1632年.其生平尤其有趣，因为他生活在耶稣会士影响之下， 
自小受洗，曾在澳门学习神学长达六年，于〗688年成为传教士，随后将余生奉 
献给江苏-带的传教 工作。 然而，皈依宗教并没有影响他的绘 W 风格作为王 
鉴的学生和干:翬的密友，吴历自称为“墨井道人”。除 r 在受宗教教育期间中断 
之外，他一直以清代畀期文人圃的非正统风格绘画(图 10.20), 丝毫没受西方影 
响， t 到1718年去世。 

18 址纪 中国出现的安定局面导致对艺术作品的耑求砧的增加，特别是富 


图 10.19 —恽寿平 （ 1633— 
169 DK 牡丹> 扇页>彩墨绢本， 
高 26.2 厘米，现藏于台北故宫 
I 専物院。 

m 10.20 1 吴历 （ 1632— 
1718)( 云白山靑明>立轴局部_ 
彩樂绢本，高25 9厘米，现 
藏千台北故宮博物院4 


:：.巧 
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图 10,21— 金农 { 1637— 1764〗 < 梅图》 立轴，水墨纸本 ， M 115 9 
厘米，1761年创作，现藏于纽黑文耶鲁大学美术馆。 

图 10 £2 T 藥惧 （ 1687—1768>< 陶渊明采菊图 > 扇页，彩璺纸本， 
高 28 厘米 T 现藏于斯坦福大学 Gerald Cantor 视觉艺术中心。 


庶的扬州地区。由于扬州地处大运河和 长江的 交汇点 h ， 盐商们新近获得士 
绅身份，纷纷建立图书馆、进行艺术收藏，邀集学者 v 诗人和両家，希望借此 
提高身份.在众多争取盐商支持的 W 家当屮，最有成就的是后来被称为“扬州 
八怪”的群体。他们的离经叛道的行为和书画技巧应该部分出0职业需求广金 
农 （1687—1764) 艺术的显著特点是在绘制花鸟竹囫时，采用来自汉代石刻的厚 
t 、 方角的书法、与画树枝的轻快笔触形成鲜明对比 (图] 0.2】）.他的同时代人 
敁慎 （1687-1768) 以绘制变形的陈洪绶风格人物形象为乐事 （图 10.22) ,而陈 
洪绶的人物形象本身就已是古代范本的变形。多产的艺术家华® (〗682 — 1755) 
则保留了宋元花鸟 W 大师的风格并加以发挥（图 10.23) 0 很多职业 W 家的艺术 
屮流露出对古意的追求，但是他们的态度全然没有明代晚期或清代¥朗的前辈 
们那么严肃，传统的负担对他们来说轻松很多毕竟，他们的目的不过是取悦他 
人金农最得意的，也是最多才多艺的学生罗聘 （1733—1799) 按陈洪绶的笔法 
绘制人物肖像，他最离竒也是最奋名的作品是《鬼趣图卷》（图 10.24), 图像并 
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图 10.23 t 华岳 （ 1682—1755) <花 
鸟树石 > 立轴 + 彩墨纸本，1745年创作， 
原厲香港 Wong Pao - hsi 收 iU 

图 10.24 i 罗聘 （ 1733— 1799 h 鬼 
趣囝 > 扇页，水墨纸本，现藏于上海 
Huo Baocun 收截。 



不是来自伟大的传统，而是来自 民间艺 术和他 
的亲身经历.罗聘声称曾亲眼 n 睹这些鬼魅 

事实上，将画家集合成为“四王”或“扬 
州八 怪”， 并没有事实依据，甚至我们不知 
道，什么时候在什么地方，个人主义终止而怪 
异风 格什始扬州难道仅仅只有八怪吗？这里 
实际上存在着各种各样自然形成的，或者刻意 
装扮的怪异风格他们屮间有些人是朋友，苻 
些人却 不是； 有些人声名 m 赫，有些人却籍籍 
无名，也许，这种传统的分类法在帮助中国或 
四方读#用某种秩序去区分头绪繁多的淸代闽 
家上还是有所帮助的。 

某呰扬州怪样画家的生涯暗示了$时中国 
业余闽家汾份的转变。传统匕这些业余1屈家 
或荇是有俸禄的官 M , 或者足有产业者.作_ 
n 是为了休闲娱乐。但是，淸代的文人画家大 
部分都没有出仕，也没有任何收人 来源, 被迫 
以卖 M 为生：王犖曾经非常勤勉地为一位提供 
免费住宿的赞助人作画，金农一度沦落到画灯 
笼为生的境地，为争取扬州盐商的赞助而出现 
的竞争迫使金农和黄慎等画家采用刻意求奇的 
岡风以吸引赞助人的注意，不过即使在这种情 
况下.笔墨和法度仍然维持不坠，而 M 作中还 
可见到敏感和鲜活的气氛实属不易。 

与扬州八怪的作品相反的另一个极端是我 
在第八章提到的已经引起品评艺术的文人注意 
的一种 绘 ㈣ ： 由女性绘制或者为女性绘制的 
両作。技艺梢湛但未具其名的明淸职业圆家描 
绘了 花园、杇房和卧室之中丫髮簇拥下的女性 
的活动^&景，有的 M 作具有色情倾向.众多作 
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品被推断为仇英作品。 [g] 

个人主义和离经叛道的艺术可以解释为对 
同时期院派绘画的私人抗争。但随着清朝 H 益 
保守，逐渐堕人中国历史上每一个长命王朝的 
必然宿命之中，个人主义之光越来越黯淡，整 
个知识分子阶层笼罩着一种精神上的麻痹、 
瘫痪的气氛。改琦 （ 1773—1828)、费丹旭 
(1801—1850) 和戴熙 （1801—1860) 等 19世 
纪早期画家萧规曹随地继承了传统。到世 
纪中期，广州、苏州、南京等大都会以及平定 
太平天国之后新拓的上海促进了以市场为导向 
的艺木的蓬勃发展。任熊 （ 1823 —川5 7 )是海 
派领袖，其最著名的作品就是1857年的自_像 
(图 10.25 ) o 

瓷器 

影响17世纪画家的政治动荡也波及社会 
各个侧面。除了赤贫农民之外，任何人都不 
得幸免。早在万历皇帝于1620年去世之后不 
久，混乱，盗贼、内战迭起，直到康熙时才 
電归 平静，景德镇的陶瓷 I :业因此凋零。在 
明王朝灭亡之前，官窑瓷器无论在数量上还 
是质幫:上都急剧衰减，天启时代以一种粗糙 
而脆弱的青花瓷著称，但这种瓷器在日本却广 
受欢迎1称为“天启窑”。崇祯时期的瓷器数 
量少，质量差，也就在这个时期，中国在东南 
亚和欧洲的瓷器市场被 F 1 本抢占。直到吴三桂 
战败，南中国重新进人中央王朝的控制之后， 
瓷器出 U 才得以恢复。因此，17世纪中期所谓 



图 1 G .25 T 往熊 （ 1823— 1857) {自画 像> 立轴，彩 
墨纸本，高 177.4 厘米 T 现_于北京故宫博物院。 

图10,26 / 山水青花瓷，高 16.5 厘米，17世纪，现 
藏子牛津阿计莫林博物馆。 
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“过渡型瓷器”大部分延续了早期风格，很难分辨出来。这个时期 M 显著的特征 
是风格强健的青花罐、碗、瓶，装饰人物 t 山水、岩石、花草，特别是欧洲母 
题郁金香图案。当时流行的厚重的紫色釉，中国收藏家称之为“鬼 面青” ，而 
西方鉴赏家则命名为“乳紫”（图 10+26) , 这些瓷器多供出 U ， 和嘉靖、万历时 
期出口的青花瓷一样，其彩绘表现出来的自由度在很大程度上增加 r 瓷器的吸 
引力 0 


景德镇 

清朝建立初期，景德镇并没有经历巨变。17世纪中期，景德镇陶窑仍在烧 
制瓷器。在这个动荡的年代里出产的瓷器.如我们所预料的一样，不过是万历 
时代风格的延续 3 1673—1675 年旲三桂叛军占据江西，景德镇官窑窑场遭到破 
坏。1677年景德镇官窑得以重建，1682年康熙任命工部虞衡司郎中臧应选为首 
任督窑官。臧应选于次年年初抵达景德镇，是三位与景德镇历史上的高峰时期 
联系在一起的督窑官中的第一个。臧应选何时离任并不清楚。1726年，雍正皇 
帝任命年希尧为督窑官，而到1736年，年希尧的副手唐英继任，并任职到1749 
年或1753年^因此.臧应选、年希尧和唐英大体分别对应康熙、雍正和乾隆 
三朝。 

有两本中国著述尽管作于窑场衰败之后.但仍为我们提供了官窑及其产品的 
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冇用信息。朱瑛的《陶说》于 P74 年刊印，而蓝浦的《景德镇陶录》于 1B15 年 
刊印，然而， M 有价值的描述是由法国耶稣会土殷弘绪 （P&ed’RmremHes) 的 
书信提供的。殷弘绪于1689—174〗年在屮㈤传教， 他+仅 结交朝中高官，也与 
景德镇窑场中的工匠们交往甚密一批作于 1712—1722 年的书信洋尽而生动地 
勾勒出整个陶器制造过程。 [1 ° ] 殷弘绪记述 fd 坯子和高岭士如何调和准备，以 
及在揉捏瓷七的过程中的巨大劳动他描绘 f 装饰脚 工的高度复杂的分工，以 
至于瓷器 t 的图案毫无生气可言， 一 点都不奇怪，“一个丁人只是晒瓷器门沿下 
的第 条 彩线 t 而另外一个则 ifHj 花，第三个_其他的，画轮廓的只知形状 m 不 
会填色，而会填色的却又不知轮廓”。一切都服务于高度统-的集体生产 D 他提 
到，在另外的地方，一件瓷器可能要经过多达70人之乒。他也提到了陶窑的危 
险，以及稍有不慎或失误则整窑报废的场景。他记录了皇帝如 H 分发宋代官、 
汝、定、 柴窑瓷器至景德镇以供模仿，以及要求制作巨大的鱼缸，光烧造就耑要 
19天，这个时期 M 大的挑战来自广州从樂欧洲贸易的代理商，他们要求用瓷器 
制作透雕灯罩，桌板甚至乐器。 


康熙瓷器 

康熙瓷器中，巖精美的也是深受中两推崇的是小型单色器，它们的形态、表 
向 和颜色的古典式完美结合，重新把掘了宋代瓷器微妙而含蓄的精髓《陶录》 
中写道，康熙年臧窑，厂器也，为督理官臧位选所造。土质腻，质莹薄，诸色 
兼捂：有蛇皮织、鳝鱼黄I吉翠、黄斑点四种允伟，臧应选还发展出漆黑（上 
_用金色装饰 K 桃花红（柔和的红色夹杂淡淡的绿影，常常用于文人案头的小 
瓶子或器皿）、娇黄以及吹青（利用竹管将青粉吹在瓷器上，然后画上金色阿拉 
伯文），吹靑阿拉伯文瓷器在法国极受欢迎，当地流行力它们镶嵌金色铜边. 
康熙朝 M 华丽的瓷器效果是由铜颜料所焕发出的质感丰富的红色，欧洲称为“牛 
血红”，而中同则称之为“郎窑”（图 UK27), 有人提出郎窑以郎氏家族成员命 
名，然而，最有可能的却是以1705—1721年仟江西巡抚的郎廷极命名，他普积极 
参与景德镇陶窑事务郎窑红袖可能也是通过吹釉的方法施加的.从器物的侧 
[ft 吹七，其下 肓抵 器足，垂釉程度的控制方法到乾降朝时已经失传，而在晚近 
时期才得以重新发现，由于袖色没有扩展到口沿， n 沿呈现出淡淡的青色，康 
熙时 R 的瓷丁 J ] 也仿制精美的蛋壳白瓷，他们所烧制的白瓷甚至比永乐时期的原 


2'；0 









图 10.27 郎窑瓷瓶，高 45.1 厘米， 囤 10.28 青花瓷瓶*离34.3厘米_康熙时期， 图 m 29 釉上彩绘瓷瓶，高454厘 

燦熙时期.现藏于困雅图美术馆， Paul 现藏子西雅图美术馆， Paul Macap_a 拍摄. D 米，康熙时期 r 现藏于北京故宫博物院《 

Macapia 拍掇。 


品更精美无瑕。同时，他们也仿制宋代定窑 瓷器。 

单色籼瓷器主要满足那些受过教育人士的门味大部分人更喜欢秈 r 青花 
和珐琅器，无论在中国还是在海外都有极大的耑求。康熙吋代的大部分青花都 
是用殷弘绪所描述的噶无生气的集体劳动方式生产的，因此， 聲 花表现出技术 
上的完善和形式上的死板统一相结合、，只有蓝色钴料的颜色才稍作弥补，婊熙 
时期的彩料興有一种前无古人1后无来者的淸晰而浓郁的光泽(图 10.28 K 18 
肽纪早期， 青 花在欧洲大受欢迎，特别是装饰 r 蓝地梅花、地纹上坯流露出冰 
裂痕迹的姜罐，不久之沿，青花就被色彩绚丽的珐琅器取代（图10.29)。1667- 
167() 年，圣渝禁止瓷器使用康熙年号，禁令延续多饫 时間尚 不明了.但带有康熙 
年号的瓷器相对来说很少却是事实 •• 因此，陶工在瓷器 I 添加 r 明代皇帝宣德 
或成化的年号。 

喊应选督窑时期的 W 大的成就在珐 琅器: 现今我们已知明代晚期发展出两 
个类呦的珐 琅器： 釉上五彩和釉下三彩康熙时期的五彩瓷器中，釉上的#紫 
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图 10.30 古月轩生瓷茶壶，高 12.9 厘米，乾隆时期，现藏于伦敦戴维德基金会。 


彩取代 f 万历时期的袖 F 青花，而居于主导地位的颜色是一种透明的宝石绿色， 
19世纪欧洲热衷瓷器的人追捧称之为“ 生瓷” （图 1030), 瓷器大多装饰花鸟、 
蝴蝶、 树枝等，显示出精致而微妙的平衡感，暗示了同时期绘画对瓷器纹饰的 
影响。重新复兴的三彩珐琅器主要用于生产仿古铜器、佛道人物、儿童形象和 
鸟兽形象.釉下三彩瓷在欧洲又称为“熟瓷”，色彩绚丽的装饰直接施加于淖重 
的黑色背景之上，其上再挂一层透明青袖而成。直到最近，这种瓷器仍然大受 
海外收藏者的 欢迎， 如同一些清代珐琅瓷一样，它们在市场上的价格远远超出 
其美学价值。无论是生瓷还是熟瓷，有时都标上了成化年号，显示出陶 I :如何珍 
视它们。康熙末年，充满活力的生瓷开始被一种新的形态所取代，这种瓷器表 ifii 
有一种精致的玫瑰红釉料，欧洲称为“玫瑰瓷”，而中国称为“洋彩”。釉料是 
1650年由荷兰莱顿 （Leyden ) 的安德烈亚斯 * 卡修斯 （Andreas Cassius ) 成功地从 
金粉之中提炼出来的。伦敦戴维德基金会收藏的一件年代标识为1721年的瓷碟 
应该是中国洋彩瓷器中 M 早的一个范例。洋彩瓷进人中国应该受到了耶稣会士 
的影响。 
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图 10,31 T 仿汝窑资瓶,雍正时期，现藏于 
伦敦戴维德萋金会。 

m 10.32 i 透雕内青花外粉彩双层桃瓶 t 亳 
38,5厘米，乾陲时期_现藏于台北故宫博物 脘:: 



雍正瓷器 

洋彩瓷器在1726年年希尧出任督窑官之 
后达到全面鼎盛阶段。年希尧皙窑期间以“承 
古创新”著称> 其继承古意表现在对宋代古典 
瓷器的精致模仿（图 103]) ,年希尧督窑期间 
生产的汝窑罐后被 戴维德 基金会收藏，其做 
工之精良使故宫瓷器专家一直深信这是一件真 
正的宋窑瓷器，直到隐藏的雍正年款被发现 
事实上，大 M 雍正年款的瓷器从宫中偷运出 
来，磨去年号 冒充宋 瓷:，年希尧的创新包括创 
造出"荼色釉”，这是用青色粉彩吹到铁色籼 
h 所形成的效果。同时，他也改迸了一种精致 
的淡蓝色釉，在欧洲被称为“月光釉”。这个 
时期还出现洛可可风格的黑地金色斑点或蓝绿 
地红色斑点的做法1712年景德镇的陶官曾经 
洵问殷弘绪欧洲奇器是否可以用瓷器复制，供 
奉朝廷 3 从雍止时代开始，到乾隆时期形成高 
潮，这种追求夸张、奢靡的形式和新颍的效果 
耗费了大 tt 的陶工的精力，而对品位的提升却 
关心甚少(图 KU2)。 最令人遗憾的是洋彩的 
衰落。雍正早期.洋彩瓷仍极尽精美， m 最终 
被西洋人对绚丽的色彩和装饰的要求所破坏， 
19世纪退 化成谢 俗的粉红色。 


乾降瓷器 

如果考虑技巧的精湛纯熟，乾隆时代的瓷 
器尤疑是卓越的，牌英督窑时期生产的珐琅器 
精品，至今无法超越。唐英和陶工们生活、工 
作在一起，完全掌握了他们的技木，并且不断 
尝试产生新的效果的11艺 3 他复制出了银色、 
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S 10,33 -蚩壳珐琅彩瓷瓶， 
离厘米，乾降时现截于 
英国 The Mount Trust 。 


图 10.34 \ 中国式耶稣画像 
H 花瓷盘，直径 27,4 厘米 T 漓代, 
现藏于英国大英博物馆。 


带纹理的木色、漆器、铜器、玉器、螺钿，甚至景泰蓝的色彩和质地：他也仿 
制广意大利彩陶药罐、威尼斯玻璃器、里昂珐琅器，甚至代尔夫特彩绘陶器、 
以晚明#花瓷为范本的日本阳伊万里窑等器物唐英还复制 f 所有宋窑瓷器，他 
所夏制的龙泉窑光汗夺目，质地尤其精良而他生产的粗壮的广州窑瓷器甚至比 
原样更梢致,唐英出任督窑官期间生产的摄精美的瓷器是图 10.33 的蛋壳珐琅 
彩瓷瓶，器表装饰牡丹花和菊花，并附有…首可能是唐英6撰的诗.近年来的 
收藏时尚从这种精巧的瓷器转向了更自由、吏具活力的唐宋瓷器 3 在唐宋瓷器 
上.我们能够感受到工匠们的触动.但论及技巧的精湛，却无法超越乾隆时期 
的精品。 

欧洲趣味的影响也可以反映到景德镇瓷器 h . 康熙末年开始，欧风影响加 
剧，其中£其突出的是一群被称为“古月轩”的洋彩珐琅器。 [11] 大部分古月轩 
资器都绘制了欧洲场蟥，即使是中国花卉主题也通过现实主义笔触，阴影和对 
透视的把掏屣现出异域风情古月轩瓷器多带冇诗篇及红印章，器底常常出现 
年款。 
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这里我们；要简要地说明一下17、 m 世纪欧洲外销瓷的情况。16世纪，屮 
国南部的陶工已经在瓷盘 t: 装饰葡萄牙纹章， 17 世纪，荷兰贸易商大 W 订购中 
_陶浇。荷兰商人在法国和德国的大家族中专门设立陶瓷室，其中尤以波兰_王 
和萨克森大公强健奥 iV 斯都 （ Augustus the Strong ) 未完成的 R 本宫力著奥 fV 斯 
都因为用一队投掷弹兵换取一套彩瓷而声名大噪， 

尽管早在1635年荷兰即已通过台湾传送其所耑要瓷器样式的木制模51似 
在17世纪，欧洲客户尚能满足于按照中国 UI 味装饰的瓷器到18世纪，欧洲人 
不仅要求器裀独特的瓷器，如啤酒罐和痰盂.同时也嬰求从景德镇发送白瓷坯 
至广州再装饰，纹样包括军事纹亭:、生活场景、楼宇景象，以及诸如受洗、钉 
死字架和基督复活等宗教场景（图 m.M) 。1643年，至少129036件瓷器被发 
送到荷兰，陶瓷海外贸易可 见一斑 当时，单单一艘〗752年从新加坡起航的荷 
兰东印度公司商船就运输了多达15万件瓷器至阿姆斯持丹。 [lz] 

然而 t 到18吐纪晚期，欧洲对中_陶瓷的狂热逐渐降温，木地陶瓷工厂的 
成熟 Li 经能满足市场需求海外贸易的黄金时代已经过去，所谓“南京赤绘”见 
证了市场的衰败。 



第十章清代艺术 


295 


















19 世纪瓷器和地区性瓷器 

尽管清代官窑一直延续到世纪末期，但其鼎盛时期随着唐英的离职而结 
束。从此，缓慢而持续的衰败开始了。起初，我们还能看到一些精致而细腻的 
器具，诸如，带有瓷链的盒子和透雕扭曲的花瓶。从19世纪开始，它们的衰畋 
越来越迅速，道光时期还可以见到一些高质量的瓷器，但太平天国于1853年攻 
陷景德镇，给当时的陶瓷业带来毁灭性打击。尽管同治时期曾经有过一段短暂的 
复兴， 但景德镇的再次复兴已经晚至20世纪 g 今天景德镇的瓷厂都已经装配 r 
现代工业生产线，但也在保存传统陶瓷工艺和技术方面倾注了极大心血。 

当官窑极力提升技木的完美程度之时，南方地区的民窑保留 了原本 的生机 
和活力。这类瓷窑我只能列举一二。江苏宜兴以出产供文人书桌摆设用的小型 
器物著称(图 10.35), 多半是由红陶土制成的，其中最为流行的式样包括植物、 
树 T -、 昆虫、老鼠和其他动物，以及荼壶。很多宜兴陶工的名字至今仍能为人 
知晓，因为他们的作品上往往都有题款。 M 其中 最著名 的包括晚明的时大彬1 
清代早期的惠孟臣和康熙雍正时期的陈鸣远。时大彬曾为著名的收藏家项元汴 











图 10.35 〆 陈鸣远（活跃于 
17世纪中期至18世纪早期 } 
软笔架，长扣.8 1米，明代 t 
现藏子堪萨斯城纳尔逊一阿金 
斯奠术馆 , Jamison Mil [ er 抬摄 a 


图10,36 i 玉蹀鲑鱼，高 
圯 .7 厘米，滴代，现藏于台北 
故官博物院。 



制作 茶壶； 陈鸣远受过良好的教育，懂得作诗，他 
的诗作往往被刻在荼壶上。宜兴陶器至今仍很繁 
盛，但伪作颇多。 

德化窑继续生产在明代时已出现的精美白瓷， 
其他地方民窑或为民间使用，或出 U 给不如欧洲人 
那么苛刻的买主。其中尤其突出的是较粗俗但充满 
活力的褐色石湾窑陶瓷，石湾窑位于广东佛山石湾 
镇，主要生产装饰用具、人物塑像和大型瓶罐，表 
面施加浓厚的蓝釉，间杂灰绿釉色。石湾窑早在明 
代就已经开始烧造,不仅满足了本地的需求，也大 
量出口到南海一带。 

4 

装饰 艺术： 玉器、漆器和玻璃器 

1680年，康熙在宫中设立专门作坊生产瓷 
器、漆器、玻璃器、珐琅器、家具、玉器和其他器 
物，以供内廷使用。原本准备以宫廷作坊生产的瓷 
器替代遥远的景德镇的产品，但很快发现这并不现 
实而放弃，不过宫廷工匠还继续在景德镇发来的白 
坯上施袖。而其他的作坊却滋生了变化多样的高质 
量的装饰 艺术。 在整个清王朝时期宫中作坊一直 
持续生产。虽然没有确凿的证据，但制作最精良 
的玉器被认为是乾隆时代的艺术品。刻玉极其难以 
断年（图 10.36), 直到今天.仍有顶尖质量的玉器 
出产 o 

其他作坊的生产满足了富裕的中产阶级和出口 
市场的需要。北京和苏州以刻漆、雕漆著称，而福 
州和广州则以髹漆闻名,.无论中国人还是外国人都 
认为广州的产品在质量上稍逊一筹，因为它们常常 
是赶工制成，以满足那些一年只在广州逗留短短几 
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m 10.37 t 凤凰花树饰漆 
屏风，高 275米》 潢代 t 
厣厲卢芹斋 收藏。 

图 10.38 丨古月轩款鼻烟 
壶，高 5.8 厘米，演代，现 
藏于伦敦戴维德基金会 9 



个月的欧洲商人的需要福州生产的折页漆屏风和漆 
衔，刻工大胆，色泽丰富，表面涂抹金粉，不仅出口 
欧洲 . 也销往俄罗斯、口本、麦加和印度大 M 漆器 
从印度南部的科罗曼德尔 （ Corumandd ) 海岸装船发 
往欧洲，以至于 18 址纪的英国将这种漆器称为“科 
罗曼德尔漆器”(图10.37)。 

康熙时代的玻璃工厂出产品种繁多的彩色玻璃瓶 
罐，其屮最特別的是一种 f 透明的玻璃，夹杂了几层 
色彩强烈对比的薄层，纹样采用 M 雕方法刻成 .脱 
胎于宋元时期药瓶的鼻烟壶就是用玻璃刻镂，绘上 
珐琅彩制成的【 10 . 38 ), 有的也用一些其他珍贵的 
材料，如漆器、玉器、水姑、玛瑞、珊瑚等制怍，皆 
模仿景德镇的瓷器。 m 世纪，玻璃彩绘艺术由欧洲 
传入屮 W 。 据说，最先由郎世宁在北京绘制，后来迅 
速流行镜子背面常绘有各种色彩绚丽的生活场姑， 
这种技术也用 P 装饰透明的鼻烟壶的内壁， M 先于 
1887 年出现，这町能是濒临灭绝的清代艺术致力于 
发掘新的艺术 H 类的回光返照了。 


29H 











第十一章 

20世纪中国艺术 


经历/ 19 世纪晚期西方强权的侵扰，中国在 20 世纪开始复苏，在最初数 
十年的被动或被迫模仿之后，中 H 才开始回应西方艺术。不同于明治时代之后 
的日本 # 中園从不认为欧洲艺术有助于现代化改竿，如果他们对两方文化有所 
认知的话，西方文化和西方枪炮-样，都应遭受到敌视和否定，文化摩擦和冲 
撞问题也因而凸显出来。 

建筑 

从 19 世纪中期开始，西式商业大楼、学校和教堂等建筑随着外国势力的 
侵人而遍布中国,如果称丙方建筑为低劣的话，中国的攀本则更加丑陋不堪, 
一种 融合了 中西建筑元素的混血风格很快出现了，但直到20世纪，建筑师们 
仍然没 W 摸索出传统建筑方法和现代材料有机结合的方式，结果自然非常令人 

失望。⑴ 

1930 年，一群建筑师为了弥补这种不足，探索传统形式和现代需求结合 
的新方法，创建了中国营造学社他们，特別是亨利 * 墨菲 （ Henry Murphy) , 
设计南京、 h 海、 北京等地在1937年日本人侵之前的短暂和平时期内兴修的 
大量政府和大学建筑这种新形式達筑颇具吸引力，但本质上仍是西式建筑的 
汉化， 常常 以传统大屋®的彤式出现，而丰富的细节则由木构梁柱转变为钢筋水 
泥这些建筑师 并没有像历史 t 的日本同行那样发现中国违筑 的真谛 ——传统 
建筑的精华不在于极度优雅的飞檐，而在于框架结构，正是这种结构方法将满 
足现代 ：求。 
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1949 年之后，大规模1逑和发展得到纯真的单命热情的吹鼓，然而，建筑 
风格问题却不容易解决：〗950年代，苏联专家提倡比例失调的斯大林主义峤 
礼蛋糕似的大型诖筑，诸如北京军事博物馆，而梁思成则延续了 1930年代亨 
利 •墨菲 等人开创的传统主义现代化之路，这更符含中网人的倾向(图 1 U )。 
梁思成曾经因为其建筑反动且奢侈遭到批判。 

后革命时代早期 Ai 成功的违筑是北京工人体育馆（ 】％1 年）和首都体育馆 
(1%8年>,表明技术挑战最终决定形式。1959年完工的人民大会堂以创纪录 
的11个月时间竣工，怍为中华人民共和国成 * 卜周年的献礼尤疑是最引人注 H 的 
(图 1 L 2)。 尽管细节上乏善可陈，但其规模之宏大，比例之协调可以看成是新 
中国绵延不绝的力域的象征。 

1980年代和1990年代早期的建筑既反映了中国在“文化大革命”之后重新 
对西方开放的姿态，也表现出无所适从的不安定感。1989年竣工的北京王府饭 
店展示出令人惊讶的、与中国传统大屋顶相结合的后现代主义风格 3 在北京图书 
馆（即今中[首国家图书馆）新馆设 i 十上，杨廷宝和他的同事们拒绝大屋顶和装饰 
性斗拱，而转向汉代建筑中的直线 M 脊和平白直露的框架（图 1 L 3), 成为中国现 
代主义建筑的典范，也符合当代中国的现念。贝聿铭试图在香山饭店 （ 1982年） 
屮以浙江和安徽的民居建筑为基础，创造多重建筑结构风格，然而影响其微。 

由于经济腾飞.1990年代晚期和21世纪的最初几年的新建筑如雨后舂笋， 
但是以发展为名的逐利导致大 W 古建筑毁于一旦。我在本书开篇提及的作为中 


图11」蓳大猷 
( 1899 — 1973 )* 
上海市政府大 
楼. 1933年，魏 
德文拍摄。 
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mn.2 ^ 赵冬 e 
( 1919—zoos k * 
_ f 1911—1999), 
北京人民大会堂， 
1959 年，魏德文 
拍掇。 


圈 11.3 —杨廷宝 
( 1901- 1982傳, 
北京图书馆 （ 即今 
中国国家图书 m : i s 
1987年.魏德文 
柏摄。 



j^' ir 


靜: 


国文明特质的历史感至少在当下被抛弃了尽管各地意识到文化遗产的丧失而重 
建传统建筑，但多出自迎合旅游市场的耑要——这就是发展的步伐，中_城市 
的资金如此充裕，以至于可以迅速地获得毫无特色的国际商业现代主义特征。 

创造新的屮国式建筑风格的最大胆的尝试却发生在台湾。建筑师曾经一度 
冲破迁台之后国民党政权极其僵化的保守主义风格，王大阂1961年的新故宫_ 
物院设计虽然看起来很精美，却不能见容于更倾向传统设计的人。台湾的 g 足 
以及在国际文化中的地位导致更自由和自信的風格（可能深受□本建筑师丹下健 
三的影响），以李祖原1990年设计的台北宏国大楼为代表。这里，所有的功能 
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李祖原，台北宏 
1990年，魏德 


性表现、框架、斗拱和悬壁都融合成极具力遺和说服力的结构（罔11.4)。 

很长时间之后,中国大陆才出现现代建筑。在本书写作之时 （ 2m.m 年舂 
季），北京的两座“标志性”新建 筑是： 瑞士建筑师赫尔佐格（>叫1^ Herzog ) 
和德梅隆 （Pienre de Maurun ) 设计的 "乌 巢”国家体育场，库哈斯 （Rem 
Koolhaas ) 和奥雷•舍人 （ Ok Schecm !) 设计的中央电视台总部。它们并不能代 
表中冈建筑——尽赞现在的建筑师服务于全球仟何地方，任何特定建筑师的国 
籍并不重耍但 fi , 对于雇佣他们的政府而恰好是外国建筑师服务于中国 
的事实对于向世界表明中国的开放和国际视野非常 重要。 

我们会很内然地寻找中国建筑师，尽管是以间接的形式，按照中国传统设 
汁 的作品中阔存在很多不及"标志性”建筑那样炫目的作品。其中，张永和 
在四川安彳:设计的 1966—1976 十年大 事记馆” （ 罔 11.5) 就是一座横跨河流的 
桥，唤起对南方中国和西南中国的骑河桥的记忆，就像不久前仍在成都城外望 
fl 楼的桥一样建筑师或许熟知埃甲，克森 ( Arthur Erickson ) 在华盛顿的塔科马 


ill 

11大拍 
图 S 文 



M>2 













图 11,5 / 张永和，四川安仁 
“1966—1976十年大事记馆 
2007年,图片属非常建筑工作室^ 


图 11,6-+ 贝聿铭 （ 1917年生], 
苏州博物馆， 2 Q 07 年 ， Kerun 
Ip 拍鏟,田片属 Pei Partnership 
Architects^ 



{ Tacoma ) 建造的横跨高速公路的玻璃博物馆 （ 2002 年） 即使如此，张永和仍 
然创造了根 梢于中 国本土传统的艺术。 

更具知名度的可能是贝聿铭 设计、 2007年开馆的苏州博物馆（图 11.6) e 建 
筑师通过采用与故乡狮子林的祖宅近似的形式，传达了他的感受博物馆本 t 
紧挨着 Hi 界文化遗产遗址、古典苏州园林之一的拙政园 W 聿铭显然钟爱家乡逑 
筑俊朗沾晰的线条和 N 墙，在此他以罕见的优雅和诗意将其和现代语言结合在 
一起。 



19 |让纪的绘岡可能触形象地说明了新 in 思想、屮西风格之间的紧张关系， 
IW 这正是现代中国的棊谰19时纪宫廷岡家的地位急剧下降，几乎与宫中奴仆 
无#,甚至他们的名字也得不到记载文人晒家也成为清代文化口益衰畋的牺 
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图 11,7 齐白石 （ 1864—1957) 
(岁朝图> 立轴，彩墨纸本，高 
136厘米，图片属香港太古佳士得 


牲品.只有若干业余画家出类拔萃。 t 9 世纪上半叶最著名的画 
家戴熙（〗80]— 1860) 和汤始汾 （1 T 78 — 1853) 都是王榮院派风 
格的正宗传人，而谢兰生 （ 1760—1831) 和“二苏”——苏六朋 
(1796—1 B 62) 和苏仁山 （1814—1850) 以更具活力但略显粗糙的 
笔法表达更为独立的南宗文人圃传统。 [2] 

变化 t 先来自上海，尽管北京地处清朝覆亡后文学革命和 
五四运动的中心，但是在艺术上却显得相对保守。清 t 室若干 
成员本身也是画家，其中最突出的是溥心畲 （ 1895— 1963) ,他 
的书法和人物山水绘_远宗宋元大师，以极其精细和优雅的画 
风为特色。溥心畲晚年成为台湾文人画正宗的梁柱人物 3 

20世纪上半期北京文人画团体兴盛起来，“四王”风格得 
到金城 （1878—1926) ,陈衡恪 （1876—1923) 和萧慂 （ 1883— 
1944) 的追捧」出自湖南农民家庭的齐白石 （1 M 4_1957), 凭 
借其天赋和坚忍不拔的意志成为20世纪二三十年代艺术世界的 
领军人物。齐白石一生画作极多，特别以花鸟、虾蟹等主题著 
称，虽用笔寥寥，但生机盎然(图11.7)。 

蒋介石192。年南迁政府之后，北京在某种程度上陷人了文 
化停滞状态。政治首都位于南京，而文化的动力来自上海。在 
太平大国13年的社会动荡之中.上海成为江南地区画家和富裕 
的收藏家的避难之所 t 这座城市迅速地发展成为商业中心。上 
海的新贵们期待充满活力、色彩绚丽、易于理解的艺术，同时， 
19世纪最后的几十年中，金石家从金石刻辞中复兴了书法的古 
典形态。对充满活力、色彩绚丽的绘画的热情和对建立在古代 
模式基础之上的书法的热情相结合就产生了海派_家的作品。 
赵之谦 （ 1829— 1884) 和吴昌硕 （ 1844—1927> 的绘 W 都以明快 
的形式、大胆的色彩和强有力的书法表达一种愉悦的效果（圈 
11.8) o 在上海的人物画画家之中，任颐（任伯年， 1840—1895) 
再现了明代大师陈洪绶的古朴风格和上海西式商业艺术的现实 
主义风格（图 lt .9)。 

国画的复兴也影响了书法。在众多书家中，我仅举一 


趱勤 elI>v 3 ^ 
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图 11.8 — 吴昌硕 （ 1844— 1927 K 佛祖像 > 立轴, 
彩墨纸本,高 122 厘米 ， 1915年 创作， 原 m 于纽 
约 Mi Chou Gallery, 


图119 i 任颐 （ 1840—18951 《风尘三侠） 立轴, 
彩*纸本，现藏干北京故宫博物院，魏德文拍摄。 



例™ —于右任 （ 1879 —1964)。 于右任以抗战之前响应国民党的号召，致力于汉 
宇的标准化和简化运动著称。图 1 U 0 就是体现这种精神的行书。他的晚年是在 
台湾度过的， [3] 

上海及其周边投身国岡复兴运动的画家人数众多，海派繁盛至今 n [4] 但是 T 
并不是所有的国画家都可 ! H 人海派。博抱石 （1904—1965) 将北宋 山水阃 的纪念 
性意义和对石涛的推崇结合在一起，他在日本多方搜寻石涛作品1并为此专门撰 
朽。傅抱石将对山水和人物両的研究与精致的笔触结合起来，使其画作常常带 
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图 11.10 于右任 （ 1879— 1964) 行书, 
20世纪40年代创怍,，现藏干北京荣宝 
斋,刘正成拍椹。 



图 11.11 傅抱石 （ 1904-1965) 〈庐山谣、立轴， 彩 ■ 
纸本< 高91厘米，1944年创作 s 现藏于苏黎世李特伯 
格博物馆 ， Wenstein & Kauf 拍摄。 


苻一种韵律感，而这正 是齐白 石和众多海派画家所缺乏的（图 1 U 1) 。 

黄宾虹 （1864-1955) 可能称得上是20世纪上半叶 M 具天分的山水画家 
黄宾虹-生在上海和北京教书、写作和 绘両、 儿乎只手重建 r 徽派山水画。^黄 
宾虹早期的作品严守规范，但这正是他的艺术个性的力量，使他能像董其昌一 
样糅合包括讀其昌在内的元明大师的精华而创造独具特色的山水（图 1 U 2) 黄 
宾虹的山水颇受他的故乡安徽及他所深爱的黄山的影响，活力四射，_面繁密 
但淸静，纹理密实 m 透露生气，丝毫也没有流露出泥古的气息。 

国画的复兴是清朝蒗亡之后中阔复兴的一个侧而，也是中国文化新近觉醒 


M)6 

































图11 12黄宾虹 （ 1864—1955} (松荫待渡）扇页,彩墨纸本，高 33-5 1米 + 1948年创怍, 
现藏于牛津私人收藏。 


的 骄傲， 但与此同时，很多人感到传统文化是现代化的障碍，现代思想需要用新 
的语言进行表达，这种语言和现代技术一样来自西方。 


现代运动 

最初零星见于口岸城市，中国艺术的现代化运动于 I 9 ir > 年由南自 H 本回国的 
广东艺术家高剑父 （ 1879 — 1951 ) 正式发起，在东京时，他深受桥本雅邦和竹内 
柄凤的日本画运动 {通过 引人两方明暗色调的技术和现代主题以 M 兴日丰艺术传 
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统）的影响：高剑父早朗 M 筲名的一幅立轴画就以坦克和飞机为 W 题商剑父 
及高奇峰 （ 1889—〗933)创立的岭南派在感觉上也太过 H 本化，太过于精细，以 
至于不能吸引大众，但是他却展示了传统介质同样适用于现代主题（图 11.13)： 
1949年之后，岭南派风格的装饰性特征使其成为一种以传统介质表现现实主义 
和革命主义主题的艺术形式 g K] 

1876 年，东京出现了东亚 M 早的现代艺术学校——如果 1867 年 t 海耶稣会 
士创办的教堂礼拜_训练班不计在内的话，1⑽6年，南京高等师范学校和北洋 
师范学校仿照西方模式幵设专门的邑术系是中闰现代艺术学校的起 始,， 随后， 
在上海迅速出现了多家私人_廊，以典型的巴黎画廊的浪漫场景为蓝本，但他 
们对巴黎画廊的印象大多来自曾经在巴黎学习绘 _的1 本艺术家。第一次世界大 
战后不久.北京、上海、南京和杭州纷纷开设艺术学校，吏幸运的学生甚至得 
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到前往法闽求学的机会。在法国，他们受到不同的风格的影响徐悲鸿 （1895 — 
1953) 按照典型的形式主义沙龙风格绘画，自欧洲返回中国后，他也同样在中国介 
质上用西方现实主义手法绘画（图11,14)。他是南京_坛的主流人物。上海美术 
专科学校校长刘海粟 （1896—1994) 热复于后印象主义 ，时 1928年 出任杭 州国立 
艺术学院院长的林风眠 （1900-1991) 则追随马蒂斯（图 11.15) 所有风格都各有 
传统.各有追随者，保守主义自然将这种发展看成洪水猛兽，对他们 而言，两化 
是伟大传统的威胁，刘海粟早年就标榜为“艺术叛徒” o 20世纪30年代 屮期， 
上海的法租界有点像 E 黎的蒙马特一样，作为移植 I 衍来的波希米亚中心，不可避 
免地远离了屮国大众的感受和吁 

那些社会意识更强烈的青年艺术家感到，即使是林风眠的现代主义也不是 
中国尖锐的社会问题的答案。他们中的很多人激迸地加人了由作家曾迅于1928 
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图 11 15 林风眠 f 1900— 1991] (秋色围>,彩墨纸本，高 6& J 1 米，现錶于香港美术馆。 
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m Hie 李桦 
! 1907—1994) 
〈外 逃难民 > ，木 
刻，1939年钊作。 



年发起的木刻运动,,鲁迅提出，木刻原本是中国的艺术,制作和复制既便宜又 
方便，是冇价值的大众教育工具= 然而， 他介绍给上海的范本却主要来自欧洲， 
尼其以柯勒惠支 （lathe Kdlwinc ) 的木刻对中国木刻艺术影响巨大并不是所 
有的木刻工作荇都是共产主 义者。 李桦 （1907—1994) 是当时 M 优秀的青年木刻 
家，长期以来都处于中立状态(图 1 U 6) :然而在30年代和40年代早期，大 
木刻艺术家投奔 延安。 在延安，毛泽东确立了艺术服务于政治冃的的基调，并在 
解放之后立即实施。 

与此同时，所有关于艺术家在现代中国社会中的地位的质疑由于 TO — 年殳 
天的卢沟桥事 变而得 到解决随后三年的持续军半溃败迫使画家 和知识 分 f 接 
触到中国内的真实生活，这在当年口岸租界华洋杂处的文化中是很难触及的 
与巴黎的纽带被割断，油画额料也无法获得.许多西洋风格的艺术家.包栝吳 
作人、庞齑装和林风眠都拿起中国 毛笔描 绘他们所见到的西部地区的人民和山 
水社会讽剌画家丁聪（小丁 . 1916—2009) 和卡通画家摩冰兄 （1915—2006) 从 
反 ti 宣传开姶，逐步转移到揭露国民党统治下的腐败 （m iu 7), 

党倒台前的 w 后岁月是-个困惑与焦虑激增的时代。然而，大城市的艺 
术肚羿却得以 M 活，齐白石、黄宾虹和傅抱石等 一流阃 家在这-段时间内创造了 
最梢致的作品四川国 iffli 大师张大 r ( 1899— 1983) 曾在敦煌临荜壁 M 长达两年 
之久， til 建立了他作为多种风格大师和作伪高 P 的名声。张大千一生丰富多彩， 
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图 n , V 7 丁聪 （ W 16-2003 K 现实图> 灌画手卷，彩墨纸本，1946年创作 t 藏地未知„ 


也常常流露出顽皮的个性。 [7] 1949年后他先后旅居南美和美国，他在这段时间 
的作品表现出对抽象表现主义挑战的回应 c 他的艺术生涯中的大部分时间都是 
以一个明智的折衷主义艺术家的形象示人 t 只有到了晚年.张大千以气势宏大的 
《万里长江图卷》才真正获得了大师的 地位。 他的另一幅巨制《庐山图》（图 1 U 8) 
直到他于台北去世之时都没能完成, 3 

尽管在第二次世界大战之后，艺术家们一度希望再赴欧洲，但很少成行。 
旅欧艺术家中，最突出的是林风眠的三个极具天分的学生:，赵无极于1948年后 
定居巴黎.深受保罗•克里 （Paul Kk ) 的影响，发展出极具特色的抽象表现主 
义。尽管他的抽象主义用油彩和丙烯表达自由奔放的书法姿态，但他的山水画 
仍然是中国式的（图 It J 9)。 朱德群也定居巴黎，其名声仅次于赵 无极。 吴冠 
中在旅法五年后于1951年回到北京，任教于中央美院。在屮央美院，因为对塞 
尚的崇拜和裸体画创作而受到攻击，他被迫销毁裸体画和同时期的其他艺术 
家一样，在随后的岁月中，吴冠中备受冲击。而最具意味的是曾幼荷的艺术。曾 
幼 倚在“ 二战”之后的北京师从溥心畲的堂弟 溥硷， 是一位技能卨超的院派圃 
家，定居懷香 Ml 后又受到现代西方艺术的影响。曾幼荷试图复兴或再释院派传 
统早期大师的风格.在她绘制的夏威夷山水（图 1 L 20) 之中 t 我们可 以发现17 
世纪个性派_家龚贤的影响（图 10.10) 0 

从 19 49年中华人民共和国建立起.美术教 f 和艺术家的生活、工作及思 
想都在党的领导之下/ 8] 以吴作人为首，但实受延安 T 部控制的中央美院成为 
当时全国正规艺术学校的典范。1949一 1958年，苏联影响无处不在，当时中央 
美院教授的油画就受到莫斯科学院派画家泰斯坦丁•马克西莫夫 （ Kons^mn 
Maksimov ) 的影响。 
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图 11.18 张大千（庐山图> 横卷局部 t 彩墨绢本，离178厘米，1981—1983年创作，现藏于台北故官博物院。 
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图 1 V 19 T 赵无极 { 1921— 2013丨 {18—01— 95>，油画，高41厘米，现藏于牛津私人收藏 


O 


图 11.20 丨誘幼荷 f 1923年生 ）< 夏威夷村庄 >，水墨纸本，1955年创作，现藏于火奴魯魯美术学院。 
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这个时代的艺术虽然还是处在马克思主义、毛泽东思想意识形态的框架之 
下，但是在技法上却勇于尝试，社会呼吁艺术家描绘在传统范式中前所未有的 
现实主义主题。也许，对中国艺术的未来影响最深远的适农民和工人都被鼓励 
拿起画笔描绘他们所熟知的世界，由此，至少在一段时间内 割断了 以往精英主义 
与 “精致艺术”的关联，极度扩张了艺术的社会基础 D 1958年，中「_以浙江毕贤 
县的农民画家为榜样，发动全国范围的“农民画运动”。城市中的职业脚家被指 
派去帮助农民们提高技能，某些绘画天才得以被发现，这个时代农民的精华 
在于一种不受束缚的自发表现力，何当这些业余 M 家越来越成熟时，其表现能 
力却逐渐丧失了。 

社会主义重建和马克思主义、毛泽东思想指导的大众教育所需要的技术范 
畴是尤所不包的 3 无论是传统的还是现代的形式和介质各得具:用，木刻和套色 
彩印得到令人惊异的发展,连环 W 可能由当时 M 杰出的画家承担，比如，程 t 发 
(1921-2007) 所绘《懦林外史》连环画（图 11.21) 的销«高达百万以上。同样 
极受欢迎的是以前张贴在农户门口的传统年脚，此时也带有某些政治或意识形 


图 11.21 程十发 （ 1921—2007)( 馬 
林外史> 插图，水墨纸本，离 13-7 匣米, 
19 S 7 年创作。 
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图 11.22 潘天寿（〗897—19711(朝跤>横轴，彩聲纸本，高144匣米 T 1961年创作，原藏于香港 L 0 
Wai-lun 收藏 3 


在国画的走向上，文化领袖们存在笤两种截然不同的观点 t -种认为它 
是资产阶级的和反动的，而另外一种则认 为国岡 可以满足革命 W 要。 M 终，国 
Pi 中的改革派鉍得了胜利。老一辈大师，如齐内石和黄宾虹继续按照他们的方 
式绘画,新一代大师如 朱屺瞻 (1892—1996) ,傅抱石和潘天寿( 1897—1971 , 
m 11.22) 则开始尝试将其艺术奉献给革命主题，描绘軍逮、大坝建设、农民生 
活，或者用传统山水表现毛泽东诗文。大部分国 w 家，只要不脱离正统路线, 
将参加#省的书画家协会，或者山文化部领导的艺木家协会分支机构，以获取 
经济保障和身份认同。 [9] 

在有限的艺术创作空间屮，中国艺术家还时常受到政治变化和揺摆的影响^ 
1956—1957年“百花齐放”时期稍昆宽松，但 1957—1960 年的“反右”和“大跃 
进”时期又变得紧张起来。即使如此， 这一时 期也产生了不少艺木佳作，尤其以 
在北京的李可染（1907—1989,图 11.23) 和在浙江美术学院教授国_的潘天痔为 
代表。閱 

香港和台湾的艺术家们则相对有一个比较宽松的环境〗945年结東/ 
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H 本对台湾的殖民统治，当 时最主 要的]_家，如 
学院派圃家陈进 （ ]如7—19%)和油画家李石樵 
(1908-1995) ,曾经分別在东京和京都学习绘 
画。战后，日本渊源被割断，直到20世纪80年 
代才 复原。 _民党政府长期以来在文化上相当严 
格地固守保守主义， 6U 年代，当美国影响比较强 
大时，几位大胆的艺术家，包括刘国松 （ 1932 年 
生， m 11.24) ,庄喆㈠ 934 年生）和其他的五月 
派成员.摆脱政府控制，脱颖而出，发展出一种 
深受纽约抽象表现主义影响的全新国圃类型。与 
此同时，由吕寿琨 （1919—1975) 领导的香港元道 
_会也充分利用殖民地的宽松气候发展 M i 类似的 
线索。 


围 U.23 1 李可染丨 1907—1 昶 9 K 秋趣图 > 立轴，彩墨纸本，高 68,5 厘米， 1982 年创作， Luc V i_im 拍摄 d 


图11,24 ! 刘_松（1932年生 }< 山水>,彩墨纸本，长99鹿米 T 1966年创作，现藏于牛津私人收藏 
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到 20 lit 纪80年代,台湾和香港已经蓬勃出现了各种各样 
的现代主义运动，当这些艺术家的作品最终允许在大陆展出 
时，它们向年轻的艺术家们提供 r 一个外在剌激：屣示绘画怎 
样才能够在风格上保持现代，而在感觉 h 保持屮 H 化。与此同 
时，东南亚的屮国艺术家，尤其是早年深受商更影响的新加坡 
画家钟泗宾 （ m 7 — 1983) ，用形式主义风格表现热带地区的异 
域風情旅居海外的屮 国艺术 家的作品不被国内认同的时代已 
经过去 r , 它们被视为中国对现代艺术不断增长的国际特色的独 
特贲献。 

雕塑 

正如我们在以前各章屮所提出的，離明从来没有像绘_和书 
法-样被当成艺术门类。传统上，它是工匠用来装饰居所和墓 
葬的作品，20世纪二三 f 年代很少有学生对雕塑感兴趣，尽管 
儿个从欧洲学 成回闽 的学生后来成为卓有成就的人物雕塑家， 
尤其是滑田友 (1901—1986) 和廖新学(1903—1958，图 11,25) 0 
廖新学于 1947 年从巴黎回国时已经获得丫巴黎沙龙美展的金、 
银、铜奖，但是中国尚未把雕雄当成一种表现艺术形式，雕塑家 
们仅被委托制作纪念碑或肖像。 

1949 年后，对雕塑和雕塑家的耑求急剧增加很快，雕塑 
大师和他们的学生为公共场所创作毛主席像,革命烈士像和苏 
维埃模式的工农兵 群像。雕 塑家们被鼓励以集体形式创作诸如 
1965 年完成的《收租院》（图 1L26) [1£] . 《收租院》是真人大小 
的泥塑人物舞台群像，成功地再现地佃农耳熟能详的解放 
前四川地主刘文彩庄园的恐怖场景。 

最引人人胜的现代中国雕塑出自香港的张义 （ 1936年生）、 
文楼 ( 1933年生)和他们的学生，台湾的杨英风 (1926—1997) 
和他的学生朱铭 （1938 年生）之手。朱铭的作品太极人物靑铜 
像显示了中阔传统和西方半抽象形式的完美结合（图 11.27) 0 



图 11.25 廖新学 （1903 — 
1958) 运动员青铜塑像， 
1946年。 


31H 
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m 11,26 T 时毓山及四川美术学院 
雕塑家集体创作泥塑<收租院> 局部， 
1965年，现藏于四川大邑。 

图 11.27 — 朱铭丨 1938年生） {太 
极>,商锏雕塑，髙280厘米，长475 
厘米 t 1985年创作，艺术家自藏。 
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装饰艺术和瓷器 



图 11.28 庞薫呆 （ 1906—1985) 
商周母题的地毯设计，彩墨纸本， 
1945年釗作。 


中国的装饰艺术和工艺在设计上一贯非常 
传统, 20世纪也不例外。画家和设计师庞黧栗 
C 1906—1985) 从巴黎回围之后，自40年代起长期 
以来独立从事各种各样的工艺设汁，这些设计看似 
现代但扎根于对古代纹样的深刻理解（图 11.28), 
很少苻人理解他的工作， t 到1956年，在周恩来 
的支持下，他才得以在北京创*中央 I :艺美术学 
院.实现自 C 的理念。但即使在工艺美院，他和他 
的同事及学生的主要任务并不是设计新的式样，而 
是研究传统的织物、漆器、景泰蓝、玉器、牙雕， 
满足旅游业和出口贸易的需要大量没有受过多少 
教育或根本没有受过教育的公众也倾向于传统风 
格因此， 中同工艺的 纯粹的现代语言在很民时期 
只能缓慢且不稳定地发展，这并不出人意料。 

19世纪前半叶，瓷器 I :业持续衰畋，景德镇 
瓷窑在 1851—1864 年的太平天同运动中惨遭毁火 
后噴人谷底。但不久又得到复兴，1889年光绪大 
婚时曾定制868件瓷器。瓷器制作得到慈播的支 
持，持续繁荣至今,到〗990年代早期，景德镇已 
拥有2万多工人，生产大敁传统瓷器以满足国外 
和 M 内市场需求 3 近年来出现一个新 现象： 男女 
陶艺家不断涌现，他们的精品足以和 (1 本以 及西 
方最精致的作品相媲美。 

1960年代之后的中国艺术 

尽管按照西方的标准， i % o 年代早期的中 tel 文 
化仍然是有局限的和因循守旧的，但在 1966—1976 
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年的“文化大革命”中，当时的艺术仍不可避免地成为斗争的目标文化大革 
命”不仅冲击 r 所有的机关，也摧毁了教育、学术和艺术中的“资产阶级”倾向。 
大学和艺术学校被迫关闭，博物馆不再开放。1966年夏天，所有的艺术和考古类 
杂志突然终止出版 I [13] 这一切都与江靑对文化生活的集权统治密切相关。所有参 
与了以前的文化活动的人，包括本章提到的所有屮国大陆艺术家，无一幸免，全 
部因“修正主义”态度或者“右派”身份受到公开批判。他们或被送人劳改农场 
和工厂之中，或被逼精神失常，或被迫自杀。 

彻底清理 f 艺术中的精英主义倾向后，农民艺术运动得到迅速发賅。这- 
次，江青挑选的是陕西户县的农民画，户县 农民闻 成为当时全 W 的典范3 1972- 
1973年曾经经历了一个短暂的、稍微宽松的时期，考古学杂志重新出现。在周 
恩来的关怀下，某些艺术家被召回北京装饰宾馆和公共建筑，迎接美国总统尼 
克松的访问，但随后却紧跟着一个更加严格的控制的时代。 

1976年1月8 FK 周恩来去世。对艺术家而言 无疑是 黑夜的降临。4月4 口， 
清明节时期，大批群众聚集在天安门广场哀悼阓恩来，反对包括江青在内的臭 
名昭著的“四人帮”。虽然膂察驱散了示威群众，但这是解放以来第一次真正的 
群众自发集会游行，这是自1919年五 四运动 以来前所未见的人们以艺术和诗歌 
为形式对广泛共有情感的一次宣泄。 [14] 

1976年9月毛泽东去世，随后“四人帮”被逮捕^文学和艺术开始缓慢解 
冻，尽管所有艺术家的“修正主义”和“右派”身份直到两年以后才得以清除， 
山于他们长期陷于监禁之中，以至于思想趋于麻痹，无人敢越雷池一步。1979 
年，一群勇敢的年轻业余艺术家举行 H 949 年以来第一次作官方的艺木展， 
他们自称为“星星晒展”.以王克平 （ 1949年生）、 马德升 ( 1952年牛）和黄锐 
(1952 年生）为代表，将自已的艺术作品悬挂在北京一个公园的围栏之上。第一 
届“黾黾_展”和次年举办的第二届“黾黾_展”展出了前所未见的讽刺 M 和雕 
m 尽管参观展览的人们并不见得完全理解所有的作品，他们却满怀激情地支 
持这种展览“星星画展”至第二届终止，画派”解散。“星黾画屣”是 
一个转折点，艺术自由的趋势看起来不可避免。然而，在20世纪八九十年代， 
所存主要的“呈星 画派” 画家以及其他-些独立艺术家多半再度出同寻求艺术自 
由。王克平旅居巴黎，于1994年创作了快乐的《生活》（图11,29)。 

“星 M 両展”和其他显示艺术家独立人格的行为是一个充满了令人 H 瞪口呆 
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m 11 29 T 王克平 （ 1949 年生） {生活 >，树離 ， M 85 
厘米 ，1994 年创作，现藏于伦敦 Michael Goedhuis 收藏。 

M 11.30 - 艾轩 （ 1947年生 ）< 陌生人 >,油画，高 
76.2 厘米 ， 1934年创作，现藏于私人收藏 3 



的活动的时代的序曲，很快，中国的大门重新打开，解放后，除了最年长的艺术 
家之外，所有人第一次全面接触到当代西方艺术，同时也整体性地接触到中国 
之外的艺术和人文传统，包括历史、理论和批评作品。在整个198〔) 年代， 新的 
思想和形式的财富激发了探索和实践任何可能的风格和技法的渴望。成百上 f 
的年轻艺木家登上艺术舞台，在这里我们只能简单地介绍代表人物。 tl6] 

现实主义并没有被抛弃，但采用了新的形式，艺术家第一次感到有讲真话 
的自由。苏维埃现实主义被赋予了描绘“文化大革命”的恐怖的任务，如程丛林 
的极具震撼力的作品《1968年某月某 H 雪; K 而一群极具天分的四川艺术家， 
包括何多苓 （ 1948 年生）、罗工柳 （1916 — 2004) 和艾轩 （1947 年生），开始描 
绘青藏高原上的风景和生活，他们所表现出来的精致和诗意，更多来源于安德 
售■■怀斯 （Andrew Wyeth ) 而不是苏联艺术（图 11.30) 。表达对自由、知识、科 
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学的渴望的象 ffi 主义绘画受益于从达 利 （ Sahadot Dali ) 到洛克维尔 （ Norman 
Rockwell ) 的西方艺术家，而面对现代中国生活中更让人沮丧的侧面，即生活在 
一个日益物质化、世俗化的社会中滋生的隔离感，有创造力的艺术家采用了从德 
国表现主义到超现实主义，即包括马克斯 * 恩斯特 （Max Ernst ) 和勒内•马格里 
特 （Rend Magritte) 风格的一系列形象 a 新潮艺术家不可避免地受到舆论的批 
判，不仅因为他们的消极态度，也因为他们大多取法于西方^但新潮艺术 家中敁 
杰出的代表并没有 将自身 看成模仿者。对他们而言，外周形象和风格必须要借 
鉴和采用，因为他们无法在中国传统绘画语言中找到表达感觉的合适词汇。 

新潮艺术在不平凡的1980年代末随着裸体画展和前卫艺术展而到达高潮， 
何转瞬即逝，首先是1988年月仓促举行的裸体画展，之所以说仓促、不周 
全，是因为参展作品参差不齐，从沙龙风格的裸体到纯粹柚象表现主义都有, 
同时也因为这个展览所吸引的大 M 观众主要出于好奇心和色欲。而更让人困惑 
的是1989年2月长期被拖延但最终举行的“中国现代艺术展”，其中包括了大 M 
耸人听闻的装腎艺术，有的就是为了刻意追求轰动效果而制作的。一个艺术家向 
自己的名为《交谈》的装置艺术作品——两个真人大小的模型人物分别在不同的 
电话亭中而无法沟通—— 开了 两枪，官方关闭了展览，更严格地审査以后类似的 
展览。 [173 

1980年代之后，众多现代运动艺术家前往海外寻求创作自由，以期解决中 
国当代艺术的永恒的贫困。官方展览仍在延续，规模不断扩大，数以百计的各 
省年轻的艺术家们崭露头角。绘画的水准.特別是油画，得到提升。只要不与现 
行意识 形态相悖，创作主题和风格的范围十分宽泛。 

一些更激进的艺术家留在中国，他们绘制两种类型的作品：一种用于国内 
展览的安全的画作，而另外一种更大胆的用于海外展览 & 1994年，香港汉雅轩 
画廊展览的中国近年前卫艺术就包括了按照魏玛时代德 M 表现主义手法绘制的 
辛辣的讽剌画以及新的波普艺术。而在王广义的《大批判可口可乐》中， 毛泽东 
时代的神圣符号，甚至包括毛泽东本人的肖像都和町口可乐以及其他著名的西方 
资本主义产品混杂在一起（图 1131), 这正符合西方波普艺术中将所有的政治 
性、意识形态性符号拉人商业艺木范畴的观念。 

在一幅作品中 t 抗议和讽刺远远超出了政治层面。徐冰的《天书》（图 11.32) 
创作于1%7 — 1988年，长长的纸卷上面印满了成千上万的汉字。初看起来像是难 
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图 11.31 — 王广义 （ 1956 
年生 K 大批判一可□可乐>, 
彩色纸本，离 98.8 厘米， 
1992 年创作 t 现藏 于香港 
David Tang 收藏。 

图 1 L 32 / 徐冰 （1955 
年生 K 天书>,装霣艺术， 
1988年创作，也以书籍形 
式发表_四卷，印数100册。 


图 11.33 —古干 （1942 年 
生）寿宇，彩雩纸本，高93 
厘米， 1990年创作 ，现酿 
于牛津私人收藏。 



懂的中国经典，但每个按照传统方法雕版印刷而成的文字都是不可辨识的—— 
这些字纯粹是艺术家的发明。徐冰嘲弄了所有的印刷品，墙报，以及中国人曾经 
长期依附的宣传的无意义状态；同时也苦 n 婆心地说明人类努力的无意义后 
来这个不同寻常的作品在西方展览，而与中国情境隔离开来。西方的批评家和学 
生非常景仰这部作品，将其看成对语言、真理和意义的普遍性的最好说明。 

美詞艺术家劳中伯格 (Robert Rauschenberg ) 的北京艺术展刺激了中围先锋派 
艺术在数年后的出现，书法采用了从表现主义到纯粹的抽象主义的众多新颖而其 
有试验性的形式，古干 （1942 年生）受益于康定斯基、克 M 和米罗的艺术，发展 
出全新的半抽象书法风格.对繁荣至今的前卫艺术运动仍有强烈影响（图 1 I 33 )o 

邓小平提出的“有中闰特色的社会主义”所鼓励的致富思想在1990年代早 
期迅速成为社会主流思想，艺术创作的环境也得到了根本改观艺术市场迅速 
蓬勃发展起來 I 新生的中国实业家开始购买画作作为投资和礼物，绘画的价值 
得以确认，拍卖市场繁荣起来，众多艺术家不可避免地受到诱惑，幵始创怍市 
场反馈不错的作品。即使是正直如吴冠中这样的老画家，虽然不是为自身牟利， 
其油画和国福均售价不菲 ： 除去政治色彩，中 W 艺术世界看起来越来越像西方 
的艺术世界。 U3] 
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m 11.34 t 吴冠中（大 宅) ，水 
墨纸本，高70厘米,1981年创作, 
现藏于 阿拉巴 马伯明翰美术馆 3 


图 11.35 —王怀庆 （ 1944年 
生 i (未组装>,油 liu 高彳447 
厘米 t 1994年创作 t 现藏于俄 
克拉荷马市 Robert A. Hefner 1 
收藏。 


图 n，36 —邵飞 （ 1954年生 } 
{月 明星稀 >，彩墨纸本，画家自藏 


国_和西画之间古老的辩争并没有解决，也许它根本就无法解决，正是 
中西绘画模式极富成果的接触，才产生了异常丰富的现代中国艺术。这个时期 
仍然存在大量的二流艺术家的艺术模仿，在西方也是如此，:，包括吴 M 中、王怀 
庆（ 1944 年生）、罗中立 （1948 年生）和毛栗子（张准立，1950年生）等主流艺 
术家从西方按其所耑地习得技法和主题，却以自己的语言予以表达（图 11.34 和 
(¥1 11.35) 0 吴冠中于1945 —〗 950年旅居法国巴黎，在毛泽东时代曾经因为对寒 
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尚的推崇而饱受摧残 t fR 即使被罚做农民，他也坚持创作不缀，他顺利地从汕 
I画切换成中国画，创造出一种独特的风格，以自然主义韵律融合东西艺术（图 
1134) t 在这点上，他丝毫也不逊色于他的老师林风眠，同时，其他艺术家， 
诸如后来定居美国的女画家杨燕屏 （t934 年生）和台北的楚戈（袁德星， 1931— 
2(m ) 都深层次地发掘 r 中 M 艺术的根基，在古代图形艺术和青铜器、漆器、 
玉器装饰纹样中，发现了用来再释现代艺术语言的象征主义形象的永不祜竭的 
源皋。1990年代的中国艺术表现出一种活力、复杂和内在自信的感觉，似乎预 
示肴中国将在2〗世纪的世界发挥主导作用。这些特质清晰地表现在北京 女幽家 
邵飞 （ 1954 年生）的《月明 M 稀》上（图 1L36)， 在纯真的画面上，她将民间艺 
术、儿童圃要素和毕加索的笔触结合在一起。 

但是，21世纪的 M 初数年，这种前胳姿态被犬儒主义所替代，众多成功 
的艺术家不断机械地模仿他们自身开创的领域。看起来，为了吸引眼球，只要 
不直接攻击现政权威，他们不惜做出一切。在同一个展览上，如风行一时的上 
海、广州或者重庆双年展，概念艺术（如吴山专，1%0年生）、讽剌艺术（方力 
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钧，1963 年生； 岳敏君，1962年生 >、表演和身体艺术（张洹，1965年生）、装 
Jt 艺术（刘炜，1965年生）、计算机艺术（颜磊，1965年生）、抽象书法（古干） 
外能并行不悖。岳敏君模仿德拉克洛瓦1830年的《自由引导人民》的同名作就 
是对受到钳制的社会下，物质充沛虚饰的幸福的辛辣讽刺（图 1 U 7), 

在成百 h 千获得认可的艺术家中，有些艺术家的作品值得被铭记。本书中我 
仅能列举一二。蔡国强 （1957 年生）以奇特的以火药和烟花为道具的装置和表演 
艺术著称 j 但他&装置艺术《冋光：来自磐城的礼物》上获得€深远的影响， 
他用从日本海岸沙丘屮挖掘出来的渔船残体，填满大 M 福建德化窑废料堆的白 
瓷片（图这件作品象征了中国的外销瓷贸易。更为電要的是，它本身就 
是令人惊叹的创造，形式比观念更引人人胜。 

M 近，艺术家也发现了相互支持的新现象——比如北京郊区大山子的艺 
术家社区。一个濒临废弃的工厂 K 798 K 被艺术家接管，改造成书店和时尚餐 
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囹 11.37 / 岳敏君 （ 1962 
年生） {自 由引导人民油 画,, 
高 250 厘米， 1995—1936 
年 创作， 现藏 于北京 UMSigg 
收藏。 


图 11.38 _ 蔡国强 （ T 957 
年生 ）（ 回光：来自整城的 
礼物 >, 2004 年，现藏于 
Caspar H . Schubbe 收截。 



馆，成为前卫艺术的橱窗和政府的宽容程度的体现。在这个世界黾，美学价值 
和美的观念作用甚微，人们在“什么是艺术，什么不是艺术”的判断 t , 观念十 
分 M 乱，前卫艺术和普罗大众的鸿沟越来越宽。同时，艺术也在不断进步 。両 
笔绘 W 继续繁荣，从王无邪 （19 M 年生）的微妙的半抽象风景到曲磊磊 （1951 
年生）的墨色肖像，国画的大 M 创怍也反映了城市中同的新生代的文化自信，构 
成现代艺术的国际运动的重心。 

有人可能会问，在缺乏政治自由的环境下，何以出现如此具有活力和极其复 
杂的艺术世界？当前的中国艺术比过去的半个 lit 纪享有更多的自由是不容否认 
的。但是，自由是有限度的，中国的艺术自由之脉远比现在所施加的限制要源远 
流长，个人对集体、家庭和国家的忠诚优先于个性自由的理念深深地根植于中 
闰传统 文化。其整体目的在于获取社会和谐，当谊种和谐不复存在，也就是一 
个王朝衰败或者动荡之时，个人主义才可以发出强烈的呐喊^ 

我们不能指望在今天的中国能够和西方一样出现众多艺术家投身于反主流立 
场，并将其视为有活力的文化的标志，这只有极少数天才艺术家才能做到。但我 
们可能期待看到艺术家和权威之间的张力一艺术家既部分接受乂竭力反抗制度 
和社会对其个性自由施加的约束 5 就是在这些约束之中产生了过去伟大的中国艺 
术传统的众多杰作，也许还是在这些约束之中，未来伟大的艺术也会源源不绝。 
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注释 


第一章 

1 事实上，这并非一个非常古老的传说，早期中国 
人信仰宇宙自衍 t 而没有创 桩神话 4 牟复礼 （Frcddck 
Mote ) 的 F&mdathn of China (New York, t971) s 

17-19 采纳卜德 （Derk Bod4s) 的观点.甚至认为这个故 
事 (4 境外传人中 N 。 例是， 这个故审广为流传的亊实 
说明它 至少满足了普通民众的《些需要。 

2 本朽碳 i4 断年经过树轮年代校正，但仍葙谨憤 
对待。 

3 综述 參地 KLwang-chih Chang, Vht Archatohfj ef 

Aacieni C.hi^a v 4th td. (New Heaven, 1986) 0 
4 李文傰 主编： { 中闰十年百大考古新发现 1990- 
1999) , 上卷 • 第 156—164 页 . 北京 , 2002 年。 

5 Kwang chih Chang, 'Tht Ar^h^hgy of Andtnt China^ 
4th ed, K I57 r 

G S, Howard Hansfordj A O/essary o/Cbrnest Art ami 
ArcbMoloj^}\ rev, ed. (London，1961), 

7 同上。 

第二章 

1 L. Carringtofi Goodrich ，“ Archaeology in China 'The 
First Decades"*, Han'ard journal of Asiatic Studied 17,no 」 1: 

SAS, 

2 对干 M 问题和商文化的综述，参见 Robe 口 haglcry, 

Shang Ktinai Br^n^es jr^m tht Arthur MSaekkr Ceiltctioa^ 
vol.1 (Washington, D. C.^ and Cambridge, Mass., s 19S7) C 

3 Jessica Rawson ^ "Sharif and Western 7Mou Designs in 

und Bmnzcs 3 ^ intenidtioRal C.oUoquium on Chinese Art 
Hu/ory f \9^\, Proceedings: A Part 1, 73-105* 

4 Robert W. Baglc\\ " Panlongchcng: A Shang City in 
Hubei" , Artibas Asiar 39. no. 3/4 (1977): 165-2l<). 

5 Robert W, Baglcy^ “An Early Bronze Age T"ml? in 
Jiangxi Province' Oritntations 24^ no.7 (July 1^93): 20-26, 

6 Rohert W. baglcy> ed.. Ancient Skhuanr VreasMrts from a 

Lost (Seatik and. Princeton, 2001). 

7 “ 殼在甲中日占 h 妇好要生孩子了，是好是坏？ 
三十一天后的中寅 13, 验匪：妇好生下孩子了 + 不好， 
是个女儿，英文为吉漶炜 （Diivid Kdghrky) 齟译。 


R SKeUgb Vainker, Cbiatit Patitty and PoKeUia: Fr 嫌 
Prf^isf^iy to tbt (London, 199 t)i 27 , 

9 S. Howard Kartsford^ The Sdig 細 n af Oriental 

vol. 1 (Uxidon, l^S7). ^ 

10 Max Loehr s ^Bfonsie Styles of the Anyang Period ”， 
Artbh'fs of tht Chinest Art Sodety of Jlmtrif a 7 (1953): 42-48. 

11 K r C 『 Chang, Art, Af^ and Kituai: The Path to Poiiiiail 
Authority in Artc/fn/ China (Cambrid^ ； e t Mass，and r/)fidan t 
1983), 65. 

12 水野淸一： ( 殷周 靑鏑器 ^ 玉 > ( 东京 ， 1959 年 ）, 
第 9 页。 

13 设计师按照每边九里的方形式样设计国都，每边 
开三个门和三条道路，这样，闰都之中就有九条横向 
大道和九条纵向大道 ， 每条大道的宽度允许九辆 4 
车丼行 , 祖庙在左餚，社上祭坛在右铡：响面迠朝堂， 
后面是矩市 」 ( Alexander Sopcr^i$X« 据 R, Biot, 
TcheoN-ii } ok Kites dt TfffrCv \ Paris T IB51J) 

14 对扶风和其他东周窖藏的 it 论，祸器纹饰表现 
的两周倍仰和礼制的变 a 的清晰说明 ， #ELothar 
von FaIkcnhauscMi t Chintse ^oeiety in tbt Agt of Confucius 
(J000-2SO B. C. ); Tbf ArrhAeviogkat Et*tiifrr^ (Los Angeics,, 
2006), 30-41 。 由于窖載铜器组合弁 + 完整、可能表明 
器群主人携带 rM 珍赍的器物东迁 ^ 

!5 继承先妣先祖，筑成房屋百堵，向西向南开户 e 全 
家来此居住 T 说说笑笑相处 . ， 绑扎停停当当,敲打叮 
叮当当 t 风 雨郎能 11 住，雀鼠不能穿破，君子安居之 
所。象人立那么端正，染荊头那样冇梭，宏壮象大鸟 
举翅，彩檐象雉鸡飞升。君子举足登临。舫庭平平 m 
正，楹柱卨大齐枯。亮处十分轩敞，深处也是宽明 D 荇 
? 得到安宁 /F 有莞席 i. 有竹眾，舒舒服服就寝 。 荇子 
睡罢起身、叫卜人推详梦境 ( 余 M 英译文 , 选自{诗 
经选译 >[ 北京 , 1985 年 1, 第 119—120 页 ) 

16 众多学者都曾经讨 i 仑明堂建筑，尤其莽时 
期 23) 宣称复兴 懦学， 仿周制兴建的明堂。参见 
Nancy Stein hart, (New 

York, 1986), 70-77flIWu Hung, Mifrtf*n*enf(riifjf in Ear/y 
Chinese A.ri amiA.rfhittfture (Sianford,, 1995), 
n 王起兵攻击较龟， _ 道攻击淖黑,.五返回后在宗 
周举行燎祭仪式 . 赏职我（郭伯）十册 M 。 我 H 味颂 
扬王的艾德，为我去世的父亲制作了这件 m 给罜我 
的 + 子孙孙永远珍惜和使用它。（苏立文英译文，据 
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H emharti KarJ ^ rcn , A Cutakgut of the Chitme Bro / r^es in tbt 
Mfrtd h PiihbMfy Coiltftion , [ Minneapolis ^ 1952]) 袖后 
一句表明这些器物是用器而非葬器， 

18近年发现揭示 ，（ 周礼》 无法复原周代之前十 C 器 
的象砧性用法,、新石器时代遗址的发掘已经表明喈和 
琮虽广泛见于东海岸地区.但并不同出^例如，瑶山 
的良渚文化 S # 中出现了众多玉琮，但+见玉壻《周 
礼> 的重要性表现在它所定义的某些长器的札制和象 
征性意义在后世軔代得到严格遵循。 

19葬 E 的数 ft 〗: 和种类的增加 》 # j * Lje 5 iica Ra , wson t 
Contest jmdt from ihe \toIifbif to the Qinj ^ f London » 1995),, 
section 24、 314-320 1 , 

第三章 

t 此竊及部分随葬品的梢美阁片兄 〈中闻 阐报 > 

年第1期.第 14— 17页， 

2 韦利 （ Arthur Walcy ) 在,4# Intrv^^tim /u tbt a / 
On 讎 牵先指出楚文化在创造性艺术和对艺 
术想橡力的能鼪的认知上的屯费性。花克斯 （David 
Hawkcs ) Ch*u Ts ' m : Tht Son^s of ibe 中讨论了楚文化 
的贡献这些评价在当时尚不 M 于要地的长沙和作为 
疗郴的陵， 以及位阳等地的考古 发现中码到反 S 证 
实。 1如0年于四川成都附近发现的，座木梓墓4氏沙 
和江陵所 UL 的木柠基基本类似，由此可见西汉时期楚 
文化影响之深远。 

3 < 文物> 1979年第7期，第1 一52 页； 《中国璉设> 
079年第 S 期， 第姊 一31 页。 

4中山由游牧民族白狄创建，在前2%年为燕国攻灭 
之鲋曾短暂定槎于今天的河北， 

5关干战 ㈤ 时期身铜器 K 格的衍化.参见 J tnny F . So , 
M Ncw Departures in Eastern Zhou Bronze Design ： Tht 
Spring ind Auiumn Period ' +I The Inlaid Bronstes of 
the Warning Slalcs Period ' in Wtii td. t Tit Grtat 

Hrn $ t^t A^/f ^ China : Att HxhibimH from tfyt Ptoplt ^ RepitblU 
QfCbina (New York , 19 ftD ), 249-320 o 
6 延 K ： 丧葬时间而占用人们电多的时间 ， 榷心装饰 
基葬而耗费人们的钱财 5 挖掘太铟坟丘可以给穷人 
提供 工作； 修葺壮现的盛葬 pT 以给工 E 提供工作：墓 
雜中使用内棺和 外捽町 以给木工提供 工作； 而给死者 
M 盖多氓衣服可以给女工褪供工作。（据扬联陴英译 
it , L r S r Yang ,, "Economic justificatiun for Spending ”， 
Harpartf j^vrnai ^Atiaht Audits 20 [ June 1957] : 43) 

7 对这一问题的 详细研究，特别是关于曾侯乙墓 
编钟的研究，魯见 Ltuhar von Fa Ike n hausen , S^fprnded 
Mttfk; dimes anti Bells in tht Cttif^rt of Brvn^r A^e China 

( Bcrtcky + 1993)。 

y Emma Bunker , Bruce Chatwin ind Ann Farkas , 
'' Aninta / Sty / t'*Arifrom Hasf to Weff (New York , 1970), 

9 二八队列的佳 人一般 打扮,跳起/郑 W 的土风舞啰 
… …窳得 r 肾_制的金带钩.光彩照嫌#白卩啰 
( 陈子展洋文，引自 < 楚辞肓解>，第351页） H a wk «, 


Ch^u T ^ u t Um a ”掸比 M n | 能源自突厥一蒙古语词汇 
sarbe , 表明带钩来自西方。 

10包括织物在内的江埯考古发现参处 <江陵雨台山 
楚慕》，北京 ，1如4年。 

II 玻璃的前身之一 “埃及彩釉陶"在约前 9 S 0 年的西 
周®葬中已经被发现: E 玻璃 r 铅锁玻璃） M 早于前 
475年出现于贵族菘葬之中.但中早的玻璃器皿 
出现于约前113年的内汉中山王刘胜镐中《 参见 

Hardie, “The Eatlicsi Glass in China' Traffsa^ftms 夺 f tht 
Oritni&l Soatf }\ 52:84。 


第四章 

1 'ft u Hung，Sanpan Shan Chariot Ornament and 
the Xiangrui Design in Vicsttrn Han P \ Arrbimf Cb/ntse 
37: 38-59. 

2 这些春似为佛教 母题的阐像是 杏出自佛教徒之手 
m 得存疑 n 众多彤象外能是被那些对佛教奄尤槪念 
的人衍用到 k 域性粜拜.如进杈或 s 其他民间位仰 
之中。少数形象，如四川嘉定的坐佛形象,应该确凿 
无疑地 厲于佛 教主戡(尽管这个图偉的准确年代无 
法推定 ）c 参见 Wu Hung , “Buddhist Elements in Early 
Chinese Art ^ AmbtijAstatAl (1986): 263-352* 

3 魂啊归来！ IM 1 到故居啰！天地四六合之内，多 
的是大_大奸辱両像陈列在君王的房问，消净安闲 
啰这里是疡堂深宇.有栏杆的儿层商坏孕 D U 层的屮 
台，黉鰲的水面对高山啰亮格的门板挂藿红_的 
门帘.还有刻菱形纹的门板方枯咳。冬天有 M 室暖房. 
殳室乂风_。溪谷回坏往复，流水的声音潺澳罗。啮 
光4和风摇曳*花，还_荡在丛兰啰.香气通过厅堂 
进人内室. t 钊朱红望 版、 F 到地面翠大理石室 
装饰持翠 q 长尾.离挂在五钩之十.咳,织希翡窣、 m 辑 
珠沪的被头.灿烂地一齐发光啰，细软 的绸子 壁衣披 
在嗲上，还有罗纱帐子商 张啰； 流苏条子配合花素《 
边，下结奇巧的半阀玉璜啰.:房间里的景觇，多的是珍 
怪啰兰油明明亮亮的烧着.华赍的装饰都齐备啰， 
二八列队的佳人侍寝 T 厌倦了就挨次籽代啰。……魂 
啊归来！（陈子展译文）英文译文参见 Dwid Hiwkc Sk 
Ch u The Songs of ibf South (Ox ford t !959), 105-107。 
茁克斯认为此诗作于年或者前 207 年,， 

4马王堆-号墓的完 粮发抛报告圯 《长沙马王坤一 
号汉墓> + 两卷本，北京，1973年。 

5 Ann Pjiliidan h Tbe Cbintst Spirit Ruad : Tht C/assifal 
Tnt/iifion of Stont Tomh Sfutuaty {New Haven , 1991)♦ 特別 
是其中第二章。 

6 对桊始皂陵兵马 f 申坑及其出土器物的槪论参 
见< 粲眙 m 的地卜'兵团> ，中固 旅游出版社，北京， 
的 S8 年。 

7谢阁兰对汉代雕賴的生动描述， WEIcanor Levkux 
tr ± ns. t Ti >* Cnf 4 / Stutu^ry CJtifta ( Chicago ^ 19 7 8) 

B 对武梁祠両像石的意义的全凼分析，参见 Wu 
Hung » Tbe LinKj ^ Sbrirte ; The idtaiogy of harty Chintst 
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Pictorial Art (5ianfurd s 1989). Cary Liu, d Rttran^i/ig 
China > Pd si ' .-1 r /„ Artfyatoi 叹 unA Architttturi oj tbt " U'u 
Family Shrintf ' ( Princcion T 2005)^ 

神仙魂魄在华刪的墙 [fc hW 浮移动，天地, 世问 
万物1各种野外物种1山神海怪都被播绘出来_家 
用朽种色彩描绘出它们的千变万化的姿态.他忠实 
地描笮各种形象.并根据对象小 N 瞄加不同的色彩 
( 爷利评文， Arthur Walcy, An In/ttfdMttiert t4 tf>r Study of 
Cbi 職 Painting [ London, 1923], 30-31) 

10 金日砗之母教子有方.对儿 f 要求甚为严 栴：武 
帝听到之后 M ： 为崧许-当金 H 殚之母因病去肿时，武 
帝让人在甘康宫的墙上醒了她的像 …… 金日砗每次 
蕾到画偉时,都会跪拜和哭泣,然后才离开(索伯未 

⑺论文 Literary Evidence for Hirly Chincic Painting , 
[^urence Sickman -md Alexander Soper , The Art arid 
Anhittfrurr of (: bi/ui' London t m, 67) 

n 巫鸿注意到.人死之后.亲厲会制作绘制 r 死者 
的名托.悬_ 在灵达 之前和停阴处 + 代灰死齐接受家 
人的供奉.此后会阐盖在内 m 之上，# m\i huh Kt 
"Rethinking Mawangdui fc \ EjiHy China 17 (1992)； 1-24 
U 尚方所制锕镜绝无瑕疵.左侧是#龙，右侧迠 
白虎，它们<以消除灾害：朱雀和玄武调和阴阳；祝 
你子孙满堂，位居中央：祝你永保父母；祝你快乐 
商足 I 柷你寿命比金石 还长； 柷你甯贵如候 (A 
本汉英 译文， 引自 Bernhard Karlgrcru “Early Chinese 
Micror ! nscripticm ，f T Bulletm of tht Museum ef Far Eas/tm 

AnuqMttm 6： 有的私人作坊也带有“尚方 H 铭文以 
彰时其醇贵，参51王仲殊 { 汉代考占学>, 

13 Schuyler vart R . CammaHil » +, The TL\ r Pattern on 
Cosmic : Mirrors of Han Dvna^ty 1 '»journal of Amerifaa 
S^iety 68, no , 4： 160-161. 

14 自刘胜玉衣发现以来，还冇几套玉衣得以发现， 
其中 M 梢致的 M 逝干前 1 G 5 年的楚£刘戊的 五衣， 刘戊 
的陵 ® 电如间刘胜的一样，凿山为陵.其玉衣由4000余 
片五薄片以金丝穿缀而成。其陵墓中歌达 M 3 克的金带 
钩，众多金，银.铜.卫、漆和铁器，多达 17.6 万枚钱币， 
简报餐见 rAr 7 Vwrr /([ x > nd ! on ). 1^06 

15近年窑址新发现数 M 剧增.本书仅提及若干，命 
名问 魎也 h 益凸 a 出來但在中同陶瓷专家没有提 
出新的命名系统之前 ， 读者们 不宜过于采决地放弃 
约定俗成的帘参见 .Vukatsi Mint ) and Patricia 

Vtllson T ，- Jtt ladts tn Oun 饮 Kiln Ssiit 4 ftvm tkr S / x 1 Djmstits 
to the Pr / nst/tf ( Tnrfimo , 1 TO ) ^ 为晚近的彩色插阁本 
iiC . atalo^Mi of ibe Hxbibiiian of Ctramii f fhtm Anfient 
Kilns in China {Hong Kong T 1 分 SI ) u . 
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1 英译本参 WXh’en Shih-hsiang, Li/traiurv at Light 
Against Darknest y rev, ed, (Portland, Me,„ 1952 ),., 

2 Arthur Wiley , An Inirruftt^iioft the Study $f Chinese 
Patntm ^ ( London * i 923 ) s 72; Alexander Sopet H .‘Tht First 


Two Laws of HsLch Ho'\ Far Eastern Quarterly 8 (Aug, 
m9)t 412-423; and Shio Sakanbhi T Tift Spirit f/ht Brush 
(London, t939)» 51- 

3 William B. Ackcr t Som* an A PrtT^/i^ Ttxis on 

Cbirtese Painting (Leyden, 1964), kxx. 

4 顾恺之传记和 （ lit 说 新 ® 》 中有若 f 则传神故贺 . 
后者英译见 .Richard Maihcr, Sbih-tbu 。 Httn-ytc A NfU> 
Aiayutu ofTalts of the WorU (Minneapolis, 1976), !”1 时 # 
考 Ch’cn Shih-Ksiang p Eieg^aphj of Km Ktii-fbii, Chinese 
Dynastic Histories Translitinn%. ru>. 2 {Berkeley, 1953) 
fUShane McCAUSland, Gw Kdi^bt artf tht Admomtions Scroll 
(London,, 2003). 

5 关于 “ 传 神 " f n )li« # W, Mary H. Fong, l, Chuan-shen 
in Frc-Tang Human Figure Patmingi As Evidenced in 
A rchacnlugical Finds", Oriental Art 39, no, ! ; 4-19 ：. 资轉 
基嗦 W 发丧于（屮 W 画报 > 1983 年第 6 期」 
ft U 扶材料■餐见 A , Fouchcr, 1 ^ dx BaMdtff/a 
(Paris, 1949); Arthur Wright, buddhism tn Chinese History 
(Stanford T 19S9) a 文献翻译见 Dwight Goddard T .cdk, H 
Buddhist BthU (Hoston, 197(1) 3 

7 vtu Hung, M Whai is Bianxing? On the Relationship 
between Dunhuang Art and Dunhuang Lircraturc.” 
tianurd j&urnaf -Uttfik Studies 52 r no.l (June 1992): 1.17. 

8 Arthur Wright_ '^Fo-t'u-t-cng, a hiography^^ \AarvanI 
Jentm&l &JAsbtk StaMrs 2 (1948): 356. 

9 Laurtnte Skkman and A r C. Soper, Tht Ari and 
ArrbitteiMn ej Chma, rev- cd. (London, Id ), 纪入 

10 \fichaet Sulliisin and Dominique Darbuis* The €.xiv* 

Tfmfykf M^kbifhaH (London, 1969). 

H Lukas Nickel, td., Ktiurn of tht Huddhd： The Qing^eu 
Dutvt f^s (London, 2002). 

12 斯坦因 （Sit Aufd Stein ) 于 1907 年首次记录这些 
洞 0, 并从中取走大 M 的写本和绘_。法阔汉学家伯 
^ flH Paul PelH ⑷后来 系统地对教熗洞窟进行了拍 
照和编号。他的编号系统为大多数西方读者所熟知 _ 
第二套编号系统是由 1942—1943 年前往敦煌临 * 壁 _ 
的中闻闕家张大千提出的第三耷系统由 1943 年之后 
即负街敦煌壁 _ 的保护、研究和发表的敦煌研究院提 
出敦煌研究院提出的总数达 402 炕的编号系统是 H 
前广为接受的。 

13 Ann Pakadan, Tbt Chintit Spirit Read： The CUisimi 
Tradifhn Stone Statuary^ chap “The Period ot 
0 15 1^ 01 ^ 对 _ 塑有全面讨论和图示。 

14 关于項葬陶 M , 餐见 Shcligh Vainkcr, Gbinaf Potitry 
anti Porre/mnr From Prehistory to tbf Present (London, 1991) t 
«pp. U218-219o 

第六 @ 

l 除 rNaiicy Stein hart 的 Trad'uhnal AftbttectHre 

(New York, 1 986) 和 Imperidi City 
(Honolulu, 1990) 外，另吋 # 考刘敦桢<中闽古代述筑 
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史北京 . 1980 年。 

2 龙门北侧制窟是太宗及长孙氧后推行孝道政治 
的标志宾 m 洞建 f 北魄时期，宾 m 南窃是李#仿 
宾阳中窟于 641 年幵凿，敬苒寺 _ 是 653 年由瑰夫人 
捐达的宾阳北窃由卨宗于 7® 纪 50 年代晚期开 it 
专见 Amv McNair, “Early Tang Imperial Fationagje ai 
Longmcfi”, Ars OrimtaUx 24:65-81 
3 关于安岳石刻，％见 M 美肀： < 中闻大佛 ». 上海 . 
1994 年，第 92—93 页 & 

4 大乘佛教的符号 、阐像，符咒 和经文的大玷货制町 
能得到访代雕版印刷的快速发展的鼓励 H 前发现的 
M 4 的靡版佛经足斯坦 1ST 敦煌发现的年代为 7X > 年 
的佛教符咒，现載于英国大英博物馆。中职和内藏似 
早在 6 世纪就尝试雕版印刷 r. 而 I 中阐商代即已出 
现的印皁，以及汉代纸张发明 G 实现的拓印石刻铭文 
郝暗示印刷术毕已存在 ^ 

5 关于教煌耶 32.3 窃 + 镑见 Michael Sullivan, Chintst 
La/tdstape Paint voL 2, The Stti and T’a » 氣 Dynasties 
(Btrkdcy, 1980), figs, U，21 J3 0 

6 Knharj H insflobu, 'Tung Chl-Ch^rtg'i Con rwisscursh ip 
in T T ang and Sung Paintings' in Wai-kam Ho. ed ，H 
Cen/ury of 'Vunj^ Cb f i -^an^ 1555-1636 (Ksmsas Cityv 1992)* 
I: 86^88. 

1 张垅对唐代山水 _ 的风格和技法的毋献昝见拙著 
Chiatse 1 jindscapr Paintings voL 2: 65-69* 
ft ( 文物 >1988 年第 m 期有详细发掘报告.并配有 

楮龙插罔 K 中重要出土器物的彩色插图见 f 中 M 违 
设》 1 卵 7 年第 11 明和 < 中闽両报》 1 州 ■? 年第〗 0 朗。 

9 Antf/iymatu, Ahbar as-Siw^ i-biirtd^ 译本见 .|ean 
Snmget (n.p., I94fi), vo|. 16, section M- 
10 到 1987 年 . 考占学家至少在河北 . 河南 、陕西 、 
山 ?^ 安徹和汀.西的十二个县找到生产白陶的隋街窑 
址，參 SiOiris^inc Ann Richards，"'Earlv Northern White 
Wares ”，TmfSMfitom of/be Onsniai Cmjmif S^defy 49"58 7T : 

11 Rosemary Scotty " - A Remarkable Tang Dynasty 
Cargo ’ ， rmfiTafiiefu &f the Orie^/a/ Ciramk Shitty 67 
(2(X)2-2003): 13-26; Zhang Pushcrig, "New Discoveries 
frcim Rcceni Research into Chinese Blue and While 
Pared a in " B Transatfhm ^JOmntai Crtamk Society 56 (1991- 
1992): 38 . 杨 州出七 的大财明代早期挥花资悉数出自 
铁德镇 . 

12 T. S, Y. Lam* Tatig Cinrmiff ： Cbafigsbu Kihs (Honj; 
Kong, 1990) 

13 Yao Tsutig-1, A, A Shorr Account of Chinese Tomb 
Pottery Figures' in Chinese Tomh Figirrmej {Hong Kong, 
1953)* 9. 

t4 参咕 < 文物 >1972 年第 7 期，感谢 Jiang Qiqi 提榈我 
注意此点。 

15 选自（三教搜神大传 > ，引自鲁迅 { 中 W 小说史 ）. 
杨宪益和戧乃迭澤，北京 .1959 年 , 


第七章 

1 <营造法式 >以_立公用和官式迮筑的严格晚莅 
为目的 , %iCEJ&c Glahn t "Chinese Building Standards 
in the 12ih Cemury/ - Scientific Amthairt 244; 1^2-141 

2 I^aurcncc Sickman and A . C. Soper, Tbt Art affJ 
Artbitecturt of Chimi, rev. ed. (London, 1971), 192, 

3 餐阽掎休复{益州名_咸>，特别是在对 1 MJ 家分类 
的介绍中，他界定出“逸”的类別 
4 (M 鉴; K 中国酺论丛书 （ 北京 * 19 S 9) ,第22 页. 

5在小川裕圮的研究華础 t ： 对悬挂 F 玉堂的 
的 31 原 # 呢 Scirfert Jang, “Realm of the ImmoruJi: 
Pninlin^s Decorating the Jade Hall of Northern 
Arts On ⑽ h$ 22: 81-97, 

(t 英 i 乎本见 Susan Bush anct Hsiati yen Shih, cds^ 
Hiirfy Cbiaeit Ttxis on PaintiHg (Cambridge, Mass., 1985)^ 
145-148 。 

7 本段受到宗由华（中 W 诗 W 屮所表现的空间意 
识》的 影病* 乾译文见 Ernst J . Schwartz ^ Sioo-AMstratn 
CvZ/tfr^J A 加 fia /隅 jpMrnaJ I (1949) : 27 中 M _ 论学各确 
认出中 N _ 中三种透视方式：敁远 （ 描绘从 F 向上仰 
K 深远 （ 鸟瞰连接高地平线的连续眯络 ） m 
远（如 M 西方风跃_中常 E 的向低地乎线的退缩）。 

8 郛熙 （林 泉卨致 > 由郭思于 1117 年编辑 t 英译本见 
Susan Bush and Httiao-ycn Shih t fittHy Cbntest Tex/i ?a 
153 。 

9 徐炜达认为此卷出自徽宗_院_家之手.莩见罗草 
对徐邦达 （古书 両伪讹芩 辨》 的书评. A 打 O — \7 
(1987 )： 186 。 

10韦陀 （Roderick Whitfield ) 对这个长卷的开创性 
研究. J^'Chang Tsc-iuan's Ch'ing-ming shang-hu tu' 
Proctedittgs of the / nieraniiotuii Symposium on Chintst Pointing' 

近年的研究对长卷作者提出置 St . aValcrit 
\ Hansen , “The Mystery of the Qingming Scroll ind [rs 
Subiect; The Case agAinsi KaiFeng'\ journal of Sun^Yuatt 
Studies 2(,. l 83-200 a 

11 北宋文人对 书尚的 态度见 Susan Hush, The Cbintse 
l Juration Paiaimg: Su Shih Ymg Cb'i-Ch'ang 

(i555^636). Harvard-Ytrich.ing Institute Studtts^ no. 27 
(Cambridge, 197 

12 n 川幸 次郎 1 Jl 用 . 》 英译本此 tin f fort WaslOfl* 
lntr 6 dMHi 0 K Stmg Poeiiy (Cambridge^ Eng., 19(17)，37 , 

13 对宋代 ® 院历史的全面 it 论 + SHWii-kam Ho t 
Aspects of Chinese Painting from \ 100 to 135^1 Wai- 
kam Ho, SKerman E. Ld Laurence Sickm^n, and Marc F. 
Wilson, eds 、of Cbintst PainUn^ {{]levebnd T 
1980), xxv-xxxt, 

14 Hui-shu Lce p **The Emperor's Ghost-Writers in 
Song Dynasiy China 11 , Arfrbtts Asiar 64 (2004)^ 61 -101. 

15 选自内藤藤一郎（法 SI 寺壁颺 D 研究 >, wuu«d 
Acker 和 Bcnjimin Kowlarui 译本 Wali-Paintin^s of 
Ho / jK/r ( Baliimore ^ I 94 t ) 0 尽竹该寺庙于梁末被焚，与 
张惜繇的关联仅是传说 T 俾是这神技术用 F 6 世纪荦 
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両 M 确凿无疑的 

]6 引自 Osvdd Siren, CbintSf Peintittg: Leading Matters 
and Principle} (London^ 1956) + 1: 175* 

17 Kakuzo Okakura ，Tht Aw&ktt$mg oj (n, p M 
1905), 77. 

18 Wu Tung and Denise Parly Lcidy* "Recent 
Arclifleok>gka] Contributions to the Study of Chinese 
Cer^mscs^^ in Imperial fas/r: Chinese Ceramics jrom tbt 
Perroval David f : ottrtdaii&n (Los Angeles and San Francisco^ 
1989), 93, 

19 近期考古发掘 i; 示，早在庙代，辎州除出产肯 
瓷外，也生产三彩陶诵和磁州窑风格的褐袖或黑釉 
资参 WiBrian McElnc> T T 4, Rcccni Discoveries Frum tht 
Yaozhou Kiln Site,” OmnialAn AU 1 (Spring, 1995): 
20-24 。 

2(} 20 世纪 SU 年代.考古学家在北京北郊发现龙泉务 
窑 3 现存的 12 处窑址上出现 大杻的 年代在 in 世纪晚期 
到 t3 世纪的辽瓷 -^ OiShclagh Vamkcr, Chintz Paiiery 
utui PorttUitt: i rom Prehisioiy io the Present (London,, 1991)^ 
86-87 fl 

21 传说龙泉窑有两孔瓷窑，一为哥窑，一为弟窑，不 
过两 # 均未得 见。 陶瓷 I 艺专家指出呀窑实际上就是 
南宋宫苗的变体参见 Rosemary Scotty “Guan or Ge 
Ware? A Reexaminaiion of PercK T al David FoundaMon 1+ T 
Ortnt'miArt 39, no, 2 (Summer 1993)1 22« 

22 过去认为所有出口的萍白资均产自景德镇或者福 
m, m 由于广西瓷窑的发现，青白瓷的渊湃问题苗要 
赏新 . 暫虑参 .SilRoscmary- Scutt and Rose Kcrr T “Copper 
Red a.lid KEngfishcr Green Porcelains ； Song Dynasty 
Technological! Ennovatirms m Ctuan^xi Province' 
Orkntai 59, no. 2 (Summer 1993): 25 「 33 。 

第八章 

1 Patrick Fkigetald, China: Cu/rara/ Nis/ofy (London, 
1935 )， 

2 Sir Henry Yule t trans^ 7if TmvthMareo PoU 
(London, 1905 ). 越來越多的人晋疑马 可波罗 是否直 
的到过中国他呵能是根据他的父亲和叔父的游历 
经历写怍的 . 他本人巖远只到达喀喇昆仑。参 ESusm 
W hite tic Id t M Exploring Marco 】 \jio ”， Erittiin-Cbina w no. 3 

no. 1 (1995) 和 Dr. Frances Wood + Did Marcs Poia 
G 砍 s. to Chinat (London > 1995)o 

3 美阒学者对元代 " 革命 ” 的特征与范围，以及随后 
的中国书画史的概述参 SLjames Cahill, Robert Hams 
fnjtrroTnf Sibtrr 试 ctd 的讨论， A^bivu of Ctintst Art 55 
(20DS): 17 集 

4 对中国女性画家的介绍，参见 Marsha Weidner et 
a I” t-^iifj from jadt Terratf ： Cimtst W’omtn Artisf, 1300-1912 
{Bl-oomington, lod., 19S8) a 

5 中 11 人在画作上写什么以及为什么写，参见 MichMl 
Sullivan t The Thret Perfections: Ctmtse Puistings, Poetry and 


Calli^mphy, rcv\ {: dl. (Kc\t r Yt>rk s 1999 )。 

6 关于此画的讨论，参足 J'ames Cahill p Hi Us &ej^ a 
Rr^cfr Cbinat Painting of ibt VWs Dynafty, i27H3&8 (New 
York* 1976), 175-176, 

7 W76 — 年， 韩闻 考古学家在新安岛外沉船遗 

址屮发现 9639 件宋元育瓷，纪年为 1225 年的铭 文狃示 
此船的 R 的地为 H 本京都尔福寺 P 参见 Tokyo National 
Musuem, The Sftnkfrt Trvusttrcs 穿 jf the Sinan CmU (Tokyo, 
1983 } d 

第九章 

1 仿效洪武（朱元璋的年号， 1368—13 糾年 在位） 而 
命名的永乐并不足呈帝的名宇，而是年兮。自此每个 
皇帝仅有一个年号，不再数年一改。此例延续至清 . 
比如康熙就足消代圣祖 Q 帝的年号，乾隆是高宗的年 
由于年号广为人知，我在本书中将埔续使用年号 
指代 t 帝。 

2 拥有园林的并非皆为士绅.，众多园林是为萵裕商 
人和地主建造的 . 諶人掛助指导设计基于这个 B 的， 
计成于 1631 年刊印了 《园冶）， 内方读吞外参看插图 
精美的 i • 華本 ， Alison HartJic, Tbf Craft 6 / Gardens (New 
Heaven + 198S) C 参见 Maggie Keswick,, The Chinese 
Garden: Hisfory, Art ami Anbiieciun (London^ 1978 )。 

3 1980 年在堪萨斯举行 的-次 研讨会即以江南地 

区自元代以來的艺术世舁为 t 题参见 Chu tsing Li 
cd L> Artisti aad Patrons: Sotfit Socmi H^otio/irii Aapt^ts 
(Zbintse (Lawrence, Kans,, 1989)^ 

4 31 自柯律格 （ Craig Clunas) 的名作 Things; 
Material CttUnre and S^da/ Status in B^rly M^em Cbm& 
(Cambridge, Eng., 1991), 66, 154 。 

5 关于早期彩色印刷的介绍 t 餐 ! ALjan Tschichtild, 
Chinese Colour Prints from the Ten Bamboo Studio {London, 

im, 其中介绍 t 套色彩印技术。 

6 关于載进被逐出宫廷的说法存在多个其他版本， 
如受到其他工头 _ 师的忌妒，或因为推荐他的宦官 
被处决，参见 James CahiJl, Pmnttng a/ fht Short: Chtmsc 
Painting q 】fht Earfy and Middie Min 氣 Ptrhd, l36S-t5S0 (New 
York, 1997), 46 a 

i 引自 Richard lid wards, 7 如 I'itld of Stones ： A Study ef fbt 
Art if Shen Zhstt (Washington, D_ C- ， ]%2) t 4(h 
8 在对萌其昌的重提研究屮，何恵鉴引用 广壤 其昌密 
友李 R 华对晚明文人画的评价 , 参见 Wai-kam Ho ami 
Judith G.Smith T cds., 7 知 Cmfi/jy iff 7 
1636 (Kansas Ciry, Mo, and Seattle H 1992)^ 東其 II 将沈周 
和文欲明视为连接他和南派正宗的 M 后环节 
9 在 James CahilS, The Disiufti Mountainf ： Chinese Painting 
of tbt l』tr Mrn^ Dynasty (New York and Tokyo h 1982) 中 . 

自 _ 悚复制于图版 U5 ( 彩图版 15 是其局部细节 ） E 
10 关于曾鲸的研究，引自姜绍书（ X 声诗史>，参见 
James Cahill ，Parfittg at tbt Shsn' 213-217 。 

11 Margaret Med Icy, ^Imperial Patronage and Early 
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Ming l J orcclain'^ Tmnsar/iens of ibe Orirnfsi Cefamk Society 
55 (1990-1991): 29 42. 

12 Sif PcrcivaJ Davtnns r and - 1 Ohi^ese 
ConHmitMnhip, if Tbt Km Yao t j/rt n : The Essential Criteria 
^Antiqmtits (London N 1971), 143-144. 

第十章 

t 乾降收 錢图录 （石荣宝笈 > 分成三部于 t74S_l8l7 
年完成。佛、遒收藏另行编 H 整理 。 故宮博物院于 
作 28— 1931 年初步整理， 可鴯氮 其宏大 规模： 9000 件 
名 _1 和拓片，川 000 件瓷器， 12CM) 余件苒 _ 器，大缺的 
织物 h : K 器和其他小类艺术品。 1911 年逊位的末代皇 
帝溥仪随后 20 年间出售或者赠送了部分最精致的艺 
术品 e 绝大部分剩余的收藏于 194S 年转运台湾 a 

2 Wu-Hung, ^limpcror^s Masqiic!radc:CosEumc 
Portraits of Ywngzhcng and Qian long/ 1 Om/ffathmi 26„ 
noJ Ouly-Aug. 1995); 25-41 -该期期刊还包括若亍故宫 
1# 物院 I ：作人员关于宫廷绘两的文章.大多涉及的艺 
术品此前没有发表过， 

3 关千欧洲对中同芑术的 彩响 ， #EMichacl 

Sultivan, 7"j6f of liasttra and Wtsftrn Art y rev. ed, 

(Uerkelej 、 19R9); C'ccilc anJ Michel Bcurdclcy T Giuttpftf 
Cl^siiglioat:A Jusmi/ Pa i ft it r ai tbt Court sf the CBmeit 
Emperers, trans. Michart BuUuck (London T 1972); Yang 
fioda^ Hriglionc it the Qinjg Cuurtr Ait Important 
Arciscic Contribucian n } Orientath^s 19, no. 10 (Nov. t 
1988 )； 44-51 „ 

4 此时欧洲人对中闰艺术的感受也大体近似 D 曾德 
昭 （Alvarez dc Semcdo} 于 1641 年写道 :“ 在绘 画上， 
他们 # 起来很怪洋，远非螓美。他们不知如何使用 
削髟 …… 但是他们中有人受教于我们 。 "Joachim von 
Sandrar !& Teutsibr Akadtmif (1G75) 中表达 'f 类似观点 
参 ilLMichacI SulUivan, M Sandrart on Chinese Painting' 
Oritntai Art \ f no. 4 (Spring !949): |5$-lGlg 邹一挂引文 
出自 < 小山贗谱 >, 

5 参 Sjames Cahill, Tht Keititss L^andscape: Chinesr 
Pmntiri^ ir thr L^tft Min^ Piri^d (Berkeley, in) □ 弘 f :和 
龙贤都得到读细研究， 参见 Jason C Kuo h Tht Ausitn 
l^tinAscape: The Paintings of hlffn^rrrf (Taipei, 1990}: J^Kjme 
Silbcrge!d t ^Political Symbolism in the Lan^cape 
Piinting and Poetry of Kung H&icn (t. I620-1689) M + Ph, 
D r diss-. Stanford Univttsity + 1974 。， 

6 加州大学伯克利分校专门 举办了 一次徽 廉艺禾 

特展，参见 Jirncs Cmhill cl JAidi/ffiiir &JM&m 教 J Huang: 

Chinese Painimg ㈣ d Prittiing &f ibe Anbm Sthmi (Bcrkdcj r , 
I98l) 0 

7 译文见 Piefre Ryckmans, Ljf “Pmpm sur h peinturt " de 
Shitatj (Brussels, 1970), 关 f 石掩的 Mil 要的研究，餐圯 
\fanlyn Fu and Sberi Fu t Siudits in CeNnoiiienr^hip ： Cbintse 
Paindngfr^rtt fhr ArffftirM. SafklerCoUtciion irt New Y&rk md 
Pritttrhm (PriniccicjrL, 19_73) 中第四部分 .， 


B 方聞在 Images of Hit h\md: Se/efftOHX frtm the ti^arJ 
E// 10 U and]^hn B. HUiuft of Cbtrurst Cailigrapby and 

Painting at the Art M»ntnm 7 Vrintti ⑽ Vnmrsiiy (Princeion,, 
i 抑4>中弓|用 r 张庚 < 国朝 _ 费录 : l 
9 lames Cahill, "Paintings Done for Women in Ming- 
Qing China?' in Natt Nit (Leiden, 2006) t 8; 1-54. 

10 这些信承原发表于 vols .!2 
and 16 (1717 and 1724), 重印于 i W. Bushwcll, Dtscriphm 

of Chin tie Peft^rj and P^/rr/aftt ： 令 fT ’ 邮 

Sb 妨， 他在 0 严 / 作 /4/ Ctramic Art (New York h 1899) 中 S|U 辛 
jf 部分信舌 6 Soanne Jcnym 在 LjJVr Ovnw Potcelain, 4'^ 
ed- (Lonckm, 19? 〗 > 中引用干， 

11 关干占月轩得名由来和意义存在众多说法，參 SL 
Soannc JIcnynEj I ^iirr Porrtl^ia^ 87-95 . 

12 C - J. A, Jory^ Thr Geidfraraiftn; Hisfifiy and P^/telain 
(Gtuningen, 1986). 

13 K.S.Lo, Tbt Sf 0 tft»arrs 0 / Yixi/tg: Vm 繼 tbt Ming Vtriod 
to tht Present Daj (Hon^ Kong. 1986), 该书提供 f 大 : fit 的 
知名宜兴陶 X 名宇 T 并指出在他们死后多年，其名号 
仍然被他们的子孙或者辨承者所使用。 

第十一章 

I 目前西文文献中尚来出现堪与刘敦桢（中_古代 
建筑史 > 相媲美的中 W 迮筑史论茗。讨论中国违筑的 
不 N 侧面的论述见参暫文献： 

2 长期以来，西方学 # 认为屮 W 艺术在世纪晚 
期走向哀败，从此一振，因而对近代的 E 术潮 
流研究不多。參见 Michael Sullivan. Art in tbt Twmttitib 
Ctntury of Taert fifth - Century Chinn 

(Bcrtdcy, 1996) D 近年来，研究现代中闻艺术的学者和 
学生渐趋增多。限于箱幅，参，文献中仅能列出极少 
数近年发表的著述。 

3 Gordon Barra The Art of Calligraphy irt Afodfinr China 

(Berkeley, 2002),, 22-23, 

4 对过去 150 年国画变迁的全曲研究，参见 Robert 
Ellsworth, Kcita Iioh^ Lawrence Wu, Jean Schmin. 
Caron Smith acid James Watt„ l^4ttr Painting and 
Caihgraphj f JgOO^930. 3 vols. (New York: 1986 )。 对 
海派的研究，参见 James Han his Soong 厂 A Visual 
Experience in Nineteeriith-Cenrury China ,： Jen Po- 
nicn(1840-1895) and the Shanghai Schoo3 of Paiming'\ 
Ph. D. diaSi, Stanford University T 1^77; Stella Yu Lc^, 
<4 Atr Paitnnagc of Shanghai in the Nincicemh Century' 
in Chu-tsing Li t etL, Artish and Patro/ti^Somf Soda! 
EttfHomk Aspects of Chinest Painfiitg (Lawrence, Kins.^ 
I989) c 
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图版说明 


第一章 

U 红陶小 M： 嫌，咼 17.B 埔米， 出自河南省长葛接， 
新石器时代裴李岗 文化， 

1.2 陕西半坡发攤的新石器时代村落 M 部，现为遗 
址薄物馆。 

1.3 陝西半坡新石雅时代房敁，据（西安 半坡） 

<1%3> 复制„ 

1.4 人面网纹盆，汽径 44.5 厘米.出自陕西 省半坡 
村，理藏 T 中 NN 家_物馆1 

1.5 红黑彩绘陶罐，离40厘米，出自甘 冉窗半 山，仰 
韶文化，新石器时代，现載于瑞典远东 A 物馆 

K6 裸沣女性人体陶犁， A'Kll 米和米.出 A 辽 
宁嚷左县东山嘴，红山文化，新石器时代.現藏 
于中国闰家博物馆 a 

1.7 双服镶 ft 陶闹卩，出自辽宁喀左县东山嘴，红山 
文化.新石器时代，现藏于中 NN 家 博物馆 a 

1.8 玉猪龙，高11厘米 t 出自 IIT 噃左&东山嘴，红 
山文化，新石器时代，现覼于辽宁咨博物馆 p 

1.9 彩绘豆.萵 26M 米，出 fULl 东，大汶 u 文化 ，新石 
器时代 • 

L 10 象牙和黑陶 装饰. 出 fi 浙江.河姆渡文化.新石 
器吋代 fl 

1-11 黑陶 A 衲杯，高以2厢米，出自山东潍坊， 龙山文 
化，新石器时代。 

1.12 amm , 商况 7M 米，出 q 山东潍坊.龙山文化. 
新石器时代。 

m 玉琮.岛 31.2 厘米，良渚交化，新石器时代，现藏 
T 1 纽约 Michael Wcisbmd 收載. 

U 4 玉琮纹饰线描闬，良渚文化，新石器吋代.据 
(文物> 1988年第1期_第卜3〗贞,图20复制， 

L 15 大汶 n 文化陶器外哦刻纹 . 新石器时代 T 现藏 f 
山东莒县博物馆。 


第二章 

21 肖锅爵.岛 25.6M 米.出自河南偃师.早商，现裱 

于河南再慨 师县。 

2.2 郑州商代古殿复原.据 {文物 >〗训4年第4期，第 


7PL 

23 青钢玷，出 自河南 郎州，商代.现藏于河南 W 物 
院， Scth _| od 摄影 

2 A 询钢鲇，珣自湖北盘龙城，商代，现藏于湖北省 
_物馆 ■> 

2_5 青铜面具饰件,离53厘米，出 Ei 江两大洋洲，商代. 

2.6 苒铜人 立像.离262 厘米， 出自 四川 广汉三 M 堆， 
的1200—的川00年 + 现藏 于四川省考古与文物 
研究所。 

2.7 安阳殷墟甲丹，商代，现藏于台北故宮博 物院， 
刘正成摄影。 

2.8 安 PH 小屯房屋复原< 晚商，据石瑋如和张光 ft , 

A mall qf AfaAtmia , V > m ^ I , 第 276 货复 制。 

2.9 安阳武官村大 塥 发梅复匣，晚商。 

2.10 带有车马器的车马坑，河南安 PI 1, 晚商 

2,1 J 音锏象尊，离22 K 厘米，出自湖南长沙，商代，现 
轚于 长沙湖南省博物馆6 

Z 12 大理石牛头，民29.2厘本.出自安阳侯家庄.晚 
商，现載于台北"中研院”。 

2,0白陶球，岛双2厘米，出自河南安 PH , 晚商，现載 
于华盛幀史密森学会弗利尔美术馆 3 

2.14 黄褐柚印纹啕得，高 28.2 M 米.出 自河南 郑州， 
中商 & 

2 J 5 產形 ，商 H 

2.16 育铜器的合范碎造法 T 据石璋如和张光釭 T 
( “中央研究院'历史语肓研究所集刊》，1955 
年，第 m 、 m 页复制 j 

2 .U 商周音網器表+ 据 Kung-chih Chang , Art , Myfb r 
图 38 复制。 

2.18 青镌鬲盈,卨 2 S .4 厘米.中商 T 瑾藏于旧金山亚 
洲美术馆布伦戴奇收戴。 

2.19 占锕 方喆.卨 42. 5座米.出自河南安阳妇 好某， 
晚商，现藏于中闺社会科学院考古研究所。 

2.20 W 搁尚，卨 16.5 M 米，晚商.现藏于华盛顿史密 
森学会弗利尔美术馆， 

221 nmm , 商 25 . 6M 米.出自河南安 wsh 好基，晚商。 

2.22 青铜崞，卨47厘米.出汁安撖阜南，晚商.阁片版 
权归属于巴黎小皇宮 W 物馆， 

2,23礼器上的饕餮纹饰带，代表罗 樾提出 的商代 
铜器纹饰的五种风格4据 予济， Archatah ^ 
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Stftka , 第 1 期， 第 7〗 页和第 5期 + 第48、100页，图 
版15茇制 e 

2.24 宵铜觥，高 24.2 M 米，晚商，现載于哈佛大学赛克 
勒美术馆，温索# (Grenville L . Winthmp ) 捐赠 
2.25 竒铜开.伤 34.2 厘米，晚商.现藏于堪萨斯城纳 
尔逊一阿金斯美术馆 s 

226 库铡戈 + 长 2 T 3 厘米，出自河南安 PH , 晚商 t 现藏 
于西稚衡美本馆 ， Paul Macapia 拍播. 7 
2,27靑铜戚，高28厘米，出自山东益榔，商代， 

2.28 羊首菏铜刀.长275厘米，出自河南 安阳， 晚商 
2,29玉斧，出自河南安阳，晚商 
2.30 £ A * 卨7他米，出自河南安 ftJ 妇好 I 商代.现 
藏于中国社会科学院考古研究所。 

2M 虎纹石啓，卨48厘米.出自河南安阳武官村大 
墓,晚商 

2 J 2 雒刻骨器.长米，出自河南安汩，商代.现 
藏于台北"中研院％ 

231岜铜器窖藏 + 出自陕西扶 R 庄白，西闯， 

2,34陕沔风雏 H 殿 M 原图、长45米，宽 32. 5米， 
西周 a 

2.35 明堂复原罔，两汉。 

236令方胖，离35.6塯米，西周，现藏于华盛顿史密 
森学会弗利尔美术馆,， 

2.37 辟铜 M , 商 30.4/1 米，铭文断年为前825年.两 
亂现藏 刊日金 山驭洲美木馆布伦戧奇收藏 
2.38 __壶. A 肌6厘米，铭文断年为前862年或前 
853年.西周.现藿于旧金山毋洲美术馆布伦 ft 
奇收* 

239 #稱虎，长 75.2 厘米 ，西!旬.现藏于华盛軺史密 
森学会弗利尔美术馆 a 

2.4(1 礼玉和葬 (1) 圭、(2)^|, (3) 琮、（4>牙 

璋1 (5>琰圭、 （6) 璜、（7)璋_ 晗 , s 

2.41 齒褐柚陶鼴，高 27.5 J 1 米,出自河南洛阳北窗 
村.西亂 

2.42 (上） 大篆书，石鼓文，西周晚期 （？ h 现藏 F 

北京故宫博物院 g (下）拓片，现錢于日本 。 

2 aj 小篆书，泰山刻石拓片 ， 秦（前3世纪 mmf 
北京故宫博物院 e 

2.44 隶书，泰山刻石拓片，汉 _ 现藏于北京故宫博 
物院 u 


第三拿 

3.1 秦录公大基发掘困，陕西风翔接.战闻 at 期。 

3.2 车马坑，河南_县琉璃阁 § 战国时期 & 

3.3 错银~锕神爵.扶 40.5 厘米，出自河北石家庄:附 
近中山王媒 f 前4世纪晚期。 

X4 择柄壶，岛 Ug 厘米，出自河南新舔，东周，现藏 
于北京故汽博物院， 

1.S 子母 P 锏鼎，李峪风格，卨 23-S 厘米，东周，前 
6— 前5批纪，现澱于旧金山黽洲美术馆布伦 
酼奇收藏. 


3,6 错银铜痛,痛 1S.2 厘米,可能出自洛限金村，战国 
晚期，的4一前: i 世纪.现藏 f 明尼阿波利斯美术 
馆 + 皮尔斯伯里 （Alfred F. Pillsbury) 扪 赠:， 

17 洋钢缚钟顶部装饰，战 W 时期，_视阁#处阁 

3,9,现藏于华盛钝史密森学会弗利尔英术馆 & 

3.8 错银铜扁壶，卨 3L2 厘米.战闻时期，前4一前3 
曲纪，现藏于华盛蛘史密森学会弗利尔美术馆， 
弗利尔 捐赠， 

3.9 裔铜博钟，髙 66.4 厘米，战国时期，现藏于华盛 
賴史密森学会弗利尔美术馆， 

3JO 育铜编钟，漆木架，麻237厘米，出自湖北随县 
荇侯乙（前433年去世）莓.现藏于湖北省博物 
馆。 

3.11 击钟，山东沂南3世纪瘙葬 （黎 见困 4. S ) 拓片 
3.12 鄂尔多斯式宵铜饰件，战 N 时期。（上）长 11.4 
厘米，现藏于华盛顿史密森学会弗利尔关术馆 t 
(下） 长 U .5 M 米.现藏于大英 W 物馆:《 

3.13 嵌错狩措纹 铜壶. 商39.3犀米> 战国时期，现戴 
干旧金山亚洲美本馆布伦戴奇收藏， 

114嵌玉石玻璃带钩.长厘米 t 战国时期 . mm 
于哈佛大学襌尧勒美术馆，温索膂捐赠 a 
3.15 仿铜陶蝻，高: JSM 米，战_时期,现 H 于旧金山 
亚洲熒术馆布伦戴奇收藏。 

3.16 柚啕罐.卨 9.5 座米， 传出自河南洧县.战闻时 
期，现* F 大英博物 m 

3,17带盈罐，灰 陶鉍袖 ，高 16.5 埋米，传出自安瞰寿 
州，战国时期,现藏子火奴魯拜笼术馆。 

3.18 湖南长沙楚基出土彩绘木俑，卨如厘米，战旧 
晚期或西汉早期.据张光商 ， The Arebamlo^y oj 
AncUftt China ^ 閉 15 & 复制 : 

丝质剌绣被面纹样（复原），出自湖北江陵毡 
葬.楚文化，战 N 晚期。 

3,20漆木镇基肖，岛195厘米，发掘于河南信阳，楚文 
化.战闻晚期 

3.21 带庵漆鼓+商163厘米 + 出 自河南 信阳，战国晚 

期。 

-iZ 2 湖南长沙楚 S 出土帛画，岛37喁米 + 前3世纪 w 
3.23 彩绘漆碗，|4[径 35.4 厘米.战㈤ 晚期.现藏子 
两稚阁美术馆福勒纪念收藏 （Engefie Fuller 
Mcmurial Collcclitm ) T l-^aul Macapia 拍摄 n 
124 嵌错耔锏壶纹样，战国晚期, 

3,25 铜 镜背曲拓片，釭径& 1 7湮米 1 出自河南上村岭铖 
闰笔地.春秋时期 

3.26 洛阳类啜铜镜，迕桮〖6 ■米， 战 W 晚明 ， mm 
纪，现藏于波 t 螓熒术馆： 

127寿州 类型铜 镜， ft 径 〖S.3M 米，战闲晚期，前3世 
纪.现藏于牛津 H 什莫林_物馆. 

3.28 玻璃杯 （复原 ），高 IL7 厘米，战闹晚期，前4 一 
抑3世纪，伦教 (iiuseppe Eskenasd 授权。， 

3 29四联玉璧，长 2IM 米，东煳时期，前5世纪.现藏 
于大英博物馆。 

3.30 龙纹双环璧.外缘汽径 16.5 厘米 t 战 N 时期 T 现 
藏于堪萨斯城 钠尔逊一阿金 斯美术馆 3 
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3.31 五剑柄，长 42M 米，战 N 时期，现藏于爵港何东 
收載. 


第四章 

4.1 陕西咸阳篦_宮复原罔，商鞅 （ 前356—前 338) 
释造.战国晚期 

4.2 错银样瑞纹样铜而，每段长6傾米， 顺,伦敦 
Giuseppe Eskenajti 授权 

4.3 珣_镀金跽唯羽人像，商 15.5M 米.出_|河南洛 
阳东汉墓，东汉世纪 a 

4.4 佛坐悚，四川麂定崖祛〖1楣浮離拓片，东汉 

4.5 甘肃丑门成嘛河土砖粮仓，西汉，作者自指， 

4.6 四川基 葬砖賺 拓片，高41厘米.汉代.现臧 
亍成都 薄物馆 q 

4.7 宴乐，四川烧祚_像石,高 39. 5厘米，灰汉，现栽 
于四 川酋博 物馆。 

4.8 山东沂南石室墓透视图，东汉 6 

4.9 齟南长沙马 E 堆汉 堪示 意阐.显示多层 毡葬填 
上、镐坑和三层棺挣，两汉， David Mehiter 绘， 
版权归美 N ㈤家地理学会所有。 

AM ) 马踏匈奴石橡，出自棋去病璀，卨 18B 歷米. 
西汉。 

4,11 马诵 和骑兵 fi, 出自陕西临埔泰始 M 崚东侧1马 
坑，處人大小，桊代 。 

4,12跪姿射 f 俑，出自陕西临潼綦始皇陵东 侧1 号 
坑.真人大小，赛代。 

4.13 存铜车马，三分之一实物大小.出自陕两临淹秦 
始阜.陵东鳎〗号坑，秦代 。 

4.14 陕西咸阳两汉景帝_陵出土陶捕.离 62M 米.沔 
汉，现藏 f 陕西考古研究所: > 

4.15 错金银舞铜犀牛，长 57.8 埋米.高 54M 氷，出 
土子陕西兴平，前3世纪，现藏于中国国家博 
物馆。 

4.16 窄楼.南质带垛袖 + 岛120旭米 + 东汉，现藏 f 多 
伦多堅家安大略博物馆， 

4.17 彩绘陶塑乐人 t 高673鸬米 + 出自山东济南汉 
西汉 

4.18 陶座身铜摇钱树，岛〗仍 M 米，发 掘于叫 川彭山 
县，东汉，现藏 T •四川省博物馆。， 

419荇铜镀金氏信宫灯，离4&厘米 .ni 能制作于前 
173年，出河北_城窦绾 <抑113年去世）基，两 
汉，现藏于河北苒考占与文物研究所 ^ 

4.20 羚锕％踏飞燕像，长 45M 米， 出百 H ■肃武威茁台 
汉基，西汉 ^ 

4.21 石阙.出自四川渠县沈府君喿，汉代，谢阁兰 
1914年拍摄 t 版权归巴黎 Flartimiritiri 所有 u 

4.22 裸体射手，谢阁兰根据沈府君躲石_绘制，汉 
代.版权归 Ei 黎 FUmfmrbn 所有 & 

4,23山东:席样武梁 （151 年去祠 P 像石的后羿 . 
扶桑和拜渴像拓片 9 

4.24 嫫印湖岸弋射和收获 i ¥ L 离 42 J 1 米.出 t 于四川 


广汉，汉代.现藏 f 成 都溥物 馆,. 

4.25 葬礼宾客阐 M 部，东汉。 

4.26 交谈图局部,高 19M 米,出自河南洛 W. 东汉, 
现藏 P 波士顿美术馆罗 斯收藏 （Dcrnimi Wddu 
Ross Collection) ，卢? f 斋抱噌 
4.27 H ■肃放马滩隶杇汉简，照片版权 N 刘 tt 成所钉 
4,28乐浪汉墓涞咦孝道围，人物岛5厘米，现截： Pft 
尔韩闻_家 (# 物馆 a 

4,29 带说漆 方壶， A50.5 厘米，出自长沙弓王堆汉 
堪，西汉.现載于湖南贫博物馆。 

4 30粜幡线 E¥L 离205厘米，出白校沙马王堆汉坫.西 
汉，现藏于湖南省博物馆. 

4,31圔43)装幡献祭场录局部，离26厘米,西汉，现 
藏于湖由省溥物馆 a 

4 32错金舞钢博山香炉，卨26厘米.出0河北满城刘 
胖（前113年太世 ）® ,现藏于河北苒搏物馆， 

4.33 妓形冉铜 IT ： W 器顷部祭祀场簞 R 部， （1 径34 
■ I 出自云南江川李家山，滇文化.抑3—前 
2世纪。 

4J4 TLV 纹铜镜 T 直径厘米.汉代，原贓麻酋彼 
呀难尔收截 （Raymond A- Collection ) * 

4J5 石质六博棋盘，^：44.4厘米 # 宽 40.1M 米，出自河 
北 f 山县中山 H 战轧现藏于河北省宥占 1 f 
文物研究所。 

4J6 神人六 博囹，拓自四川新陣石刻，规載 F 成都博 
物馆 。 

4.37 道教纹样铜镜，茛椏 13.7® 米，东汉晚期.现藏 
于旧金山亚洲美术馆布伦戴奇收 
4.38 长羽觞，长 13.2 厘米，汉代.现觐于华盛顿史密 
森学会弗利尔笑术馆 3 

4.59 玉马备 T 鳥 18.9M 米.汉代.现藏于伦教维多利也 
与阿尔伯特博物馆。 

4.40 透雕长睥饰 T 出自广州南越壬赵眛（前112年去 
世）苺.西汉，现栽 F 广州南越王博物馆 
4.41 刘叶电衣 . … 2SM 片薄玉片以金丝穿缀而成 ，投 
! 88厘米，出自河北满城汉®,西汉 
4-42 人物汉锦.出自蒙古诺音乌拉，汉代，现藏子圣 
彼得堡艾尔米塔斯 I# 物馆。 

4.43 丝织品，出自长沙马王堆一号汉墓.两汉 s 
4,44汉 锦的部 线阐，出自蒙 古诺音 乌拉.汉代,现藏 
干圣彼得堡艾尔米塔斯博物馆。 

4.45 墨绿袖贴片饰陶壶，卨415閩米，汉代，现藏 f 
堪萨斯城纳尔逊一 H 金斯羞术馆。 

4,46陶壶貼片饰山中狩猎阁局郎，汉代.线图据 
Nils Palmgrcn,, St/er//^ Cbiatst A»tiqnit'm Jrom tht 
CdUiti^n Gttitnv Adoif, Crown Prince ofSwtdeni 
239a 复制 6 

4^7 越窑壶， 3 世纪，现藏 f 香港李氏收藏 （U™】 叔 
ColIectitMi) o 
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5.1 骑马人物陶诵，商 23.5M 米，出自湖南长沙 E 
集、 现載 F 湖南竹薄物馆。 

5.2 谷仓罐，饰多层楼I用、乐师. 欧伎. 杂要、龙、猴 
等堆钆外挂靑 M 袖，商 37.5M 米，蹲能出自浙 
汀.绍兴，3悅纪， MJchsel Wcisbnd 拍揭 9 

5.3 1.旎之行书 c 远宦粘 h mw , 现載于台北故宫 
博物院，照片版权归刘疋成所有。 

5.4 貧庭坚 Ufl45—ltt>5) 书司马迁 《史记 } 选文 t 北 
宋，现截于纽约大榔会博物馆，照片版权归刘 
疋成所有。 

5.5 现代书法家张充和书陆机 《文陚》 

5.6 王義之{兰莩序 K 廚代鱗本，现曄于北京故営 
博物院，照片版权归刘正成所有 0 

5J 绢本颐恺之（洛神賦图费 K 岛24庳米 + 12世纪 
蓽本，现藏 f 华盛顿史密森学会弗利尔美术馆+ 
弗利尔捐喏， 

5.8 _本畔恺之（女史鑲图#> 只部， 萵25座米.妍 
代筝本，现 « F 伦敦大英博物馆 9 

5.9 历代孝子^ W 主 题漆 膊风之~ + A M 米 t 出 
肉山 西大同司马金龙兹，北魏 3 

5,10娄睿觸爷闽埽部，北魏 

5.11 吉林通沟钠祗¥硪_狩猎场景，5世纪 u 

SA 2 孝 子舜故唭石桁到 Iff] ,离 r，2M 米.北魏晚期约 
520—530年> 现蛾 亍堪萨 斯城纳尔逊一 H 金斯 
美术馆 & 

5,13疔铜镀金释迦牟尼像，萵 39.4 傅米，约338年，现 
藏于旧金山亚洲笼术馆布伦鉞奇收截 

5J 4 佛塔类艰 I— 3号跑肉汉代木楮 5 (]) 云 M , 北 
C2) 西安，唐代；(3>广州，明代。4、5号灝自 
印度佛塔] U) 籯山，520年;(5> 西安，麻代。 

545河南尚山尚岳寺 t 二闹砖石塔，高约38米，北 
魏，520年: 

516麦积山全妖，内东南拍极》問片为 Dnminitjue 
Darbois 拍摄， 

5,17及冈第 2tl 兑弥勒胁侍的佛像.砂岩，抑 13.7 米， 
北魏 470— 480年，作者1975年自摄 

5,18云冈第”窃内部+北魏+ 5也纪晚期，水野浒 - 
拍摄 e 

5,19河南龙 f ] 宾阳桐南壁佛像,北嫌晚期, nj 能完「. 
于523年，水野谪一拍摄„ 

5.20 皇后 礼佛 IU, 河南龙门宾阳演浮雕复原，离198 
埤米 .北魏 晚斯，现藏于堪萨斯城纳尔逊一阿 
金斯美术馆。 

5,21犮积山I 33窟佛陀牟生故审和 < 法毕经》教义 
ff 刻. &世 纪的明.阳片 !%Domifii<iue Darbtus 
柏 H 

5.22 样铜逋金佛陀像，咼26肫米 ¥ 北 6L 约 51K 年，现 
藏于 Hi 荦吉美博物 H 

5.23 带背光和胁侍的佛像 JJ；_: 有绘 W 痕迹.阃 76M 
求，北槐晚期或#东槐，530— 55(1 年，现藏于行 
州博 物馆。 


5,24佛像的 演化: (1) 云冈, 460— 480年； (2) 龙门, 
495—530年 i (3> 薪州， 5S0—5B0 年; (4) 隋， 
580— 620年； (5) 唐，620—750年:据水野淸 

— ■ Cbiticits ^ sarS ^ If>turt ( Tdky 6 , J 9 f 0 ), 

5,25 弃萨立像，高 249 厘米，出自陕西西安青龙寺 . 
北周，580年，现藏于波 t： 铖美 术馆， Francis 
Birdettma^ 捐赠 

5.26 杂神和信众，刚 W 姆万佛寺行刻残片, 6-? 世纪， 
5.27 帏陀 传法图，迚肃敦煌249窃喈圃，北 魏， 

5.28 鹿王本 生故爭.甘肃敦煌25?窟咿北魏照 
片由 Dominique Darbois 拍掛 
5,29敦煌249窟天花神异居 现图， 北槐 D 
53U 石神軎，长214厘米.出自江苏6世纪中期南朝帝 
m . 现藏于贽城宾夕 法尼亚 A： 卞博物馆。 
m 郑静祺石棺刻两 Q 邡， S24 年制作于洛 m. 现敌 
于明尼阿波利斯美木研究所， 

S .32 南京 附近® 葬砖雕竹林 L 贤和荣启期柘片 h 岛 
即厘米，5世纪。 

5J 3 彩陶鞍七尚 24.1 瓶米.传出 A 河南洛阳北槐堪 
猙.得到多伦多黾家安大略陴物馆栈权。 

5.34 绿釉下饰模制貼片 W 壶.尚 m 3 厘米,可能出自河 
北泾虽、晰纪，现截 f 牛淖阿什蒭林网物馆 
5,35象牙白袖 F 鉍彩陶壶.高 23 M 米.出自河由安阳 
北齐薙，现藏 F 河南睥物院。 

5,36饰浮雕乐舞黄褐柚 扁壶， 岛 19.5M 米，出自河南 
安 PM 北齐墓，现藏 f 河南陴物院。 

5 37毪窑黄褐釉 桌啪文 跦，网 W 时期， 现藏于大英博 
物馆％ 

5.3«锉窑乾渴袖4 过壶， 商 23.2 柙米，4一5世纪，现 
餚 T 太莬博物 m 


第六章 

(U 稃绘胡商陶 ft 萵32，1厘米 + 所代 * 纽约 Murhad 
VTcisbmd 所有: _ 

匕2 陝两乾县高宗和武后的乾陵的坟 K : 和神道 .作 

mm, + 

么3山西 H 台山佛光寺疋殿，9世纪，（代造学社会 
刊}中1^ 1 Darvill 奴制， 

6.4 沔墙和梁架结构。 

6.5 H 的 兴衰： （1) 谢，857 年； （2 丨宋， II ⑻年； 
(3) 元,1357年 i (4> 明; ( S ) 淸,1734年。 

6.6 长安大明宮麟徳殿釵原想像阐. 始迮 FrtVt 年. 

T . A . G _ rec ? c & 复制 a 

U .1 陕西投安兴教寺砖塔.的9年速，年申:迚 
6.R 太宗 U49 年 去世) 昭陵前 M 人牵马 朽刻， 152J1 
米宽.现藏于美闻宾夕法尼#大学啤物馆: 

*/； 河南龙 fj 私先寺石刻梆像.战〗3,37米， 672—675 
年刊进 . Juhm Serdecffl 梧 

6,10 D 色大琿行立佛愧，商145飕米 ， 出 f 彳河北曲阳修 
德塔.现藏于伦敦维多利亚4阿尔怕特博物馆。 
6.11 挎萨定像，尚训歷米. a 世纪中期叫造，现載于 


图版说明 
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苏黎世李特伯格博物馆，照片归 w ettstein & 
Kauf 所有 e 

6A2 四川安岳况槃佛悚石刻，长27米，唐代。 

6.13 两方极乐世界， It 射教煌172窟（伯希和编@118 
窟）壁_蟎部，廚代。 

GA4 维窣请坐惮 t 甘肃教煌103亩（伯希和_号13? 
窃）翠阃局部.樹代。 

6.15 阿弥陀佛嵌乐也羿，日本奈良法瘫寺金堂堃屍 
局部. 8 世纪 M 期.， 

61 G 佛陀削发 RL 彩墨绢本，出自 kl 肃教煌，唐代， 
现藏于英阐大英博物馆斯坦因收藏， 

M 7 朝圣行旅|礼没骨_法，甘肃敦煌2厂窟（伯玢和 
编号70窟 >噔_局部，唐代 y 
6.18 传为阎立本所绘陈宣宗淥. { 历代帝王阐》局 
部，彩黑绢本，岛51厘米，现截于彼士钟芙求馆 
罗斯收藏 & 

6,19陕两乾县水解公 S : 陵準_仕女囹应部，7⑽年, 
6.20 传为宋徽宗 （1101— 1125年在位) <綺练图>+宋 
代卷轴黎本，現藏 F 波 L 钱美术馆, 

6.21 传为韩幹（活跃于 7 40—760年 ）（ 照夜白>, 
纸本.卨米，辑代，现藏 f 纽约大都会 
博物馆,迪龙 （ Dilion ) 基金会昀买并捐贈, 
Malcnlm _ Vamn 拍摄 .. 

6.22 £维 (699-760) 风格 《雪溪 图> +彩墨绢本，原 
«北京淸宫收截 e 

6.23 陕西紇 M 懿铯太 f - 墓线条 W 风格山水脚罄本， 

706年: 

6,24带盖遒金银壶，饰鹦鹉牡丹，跖24庳米，出自陕 
西两安何家树， !* 世纪。 

6.25 八棱遙金银杯，高65歴米 5 出自陕四内安何家 
村，8世纪。 

6.26 佛角利响 m . 镀银镶嵌珍珠+品50庳米，出 fi 陕 
两扶风法门寺地宫，晚街时期 
6.27 m f 葡萄纹铜镜.釭径 24.1 增米.庚代，原城于 
纽约 MyronS . 收藏 

6.28 擠三彩议耳瓶和风&壶，岛28埋米、 3 L 2 M 米和 
27厘米，掛代.现藏于伦敦大英博物馆。 

6.29 旃三 彩陶球 t ^17 911^,坍代+现藏于 IH 金山 
亚洲美术馆布伦戴竒收藏 

^30毡卬并网部 t 袖陶缴 t 直径19厘米，谢代，现藏 
于牛汴阿什與林博物馆。 

6.31 袖卜# 花瓷盘，直径 23 JM 米，出自爪咩岛巴利 
通沉船.现藏 f 伦敦东方陶瓷协会。 

6.32 那窑白瓷壶，高 23.5 厘米，现藏于旧金山亚洲荚 
术馆布伦載舒收藏 

6,33袖儿童瓷沈,宽15,3雇米,出自湖 ft 长沙, 9 
世纪，现截于牛津阿什奠林 W 物馆 .. 

6.34 滅道窑邡褐铀瓷器，岛14,7庵米，现載于萨赛克 
斯大$巴龙收藏 （ Ba[low Collection ) w 
6 J 5 大音秈秘 fe 瓷，出自扶风法门寺地宫， 晚坍 时期， 
6 J & W 代越窑碗，旮径 19 M 米.现藏亍伦教维多利亚 
与阿尔伯持 If 物馆。 

6-37 _三彩胡人马诵，离 66-5 M 术，出自河由洛阳 


638廣三彩骆驼乐伎诵，岛 70M 米.出自陕两西安 

雇墓。 

6-39 陶肝彩绘乐伎商 25 M 米，伦敦 Gniseppf 

G.40 庸三彩夭王俪,#122厘米,现 I* 于旧金 山亚洲 
寿术馆布伦 鹹菏收 《 Q 


第七 a 

7 .1 四川成都 E 建萵石棺床承托石武士，背虽钉乐 
人石刻,商60厘米，五代时期《 

7.2 (秘癉诠> 木刻插阐，11仙年利印，卨 22.6 M 米， 
现藏于哈佛大学赛克勒美术馆 4 

7.3 战网风格错金银带 M 铜岛 21.5® 米，推定为 
宋，现載于伦教欠英 W 物馆 

7.4 <西淌 古鉴） 乙编选页，中尚 4^2.20 A 近 
似，淸代刊刻，现代 重印。 

7-5 殿堂七铺作.宋 （锊造法式） （1925 年版）木刻 
插圔。 

7 .(, 山四应县佛宫¥八曲洛. A 约60米_逮于1053 
年，梁思成浍制 .„ 

7.7 山西大同下华严寺内部，逮 T 1038 年 . 作者1975 
年拍摄。 

7.H 三 彩釉罗汉橡，离105厘米.出自河北蛣州， 10— 
11世纪， 现截于 纽约大 都会博 物馆.照片由 
Lj.ntofi Gardiner 柏摄 

7.9 木雕彩绘镀金视苻橡.佴241埤米，南宋或者元 
朝.现藏 F 堪萨斯域纳尔逊一阿金斯美术馆: 

7.10 ®1| 大足摩嫌石刻,南宋 时期。 

7.11 四川大 足摩崖石刻地狱受难阐.南宋时期， 

7,12石恪 < 活跃于川世纪中期）风格（二祖调心图> 
局部，水項纸本， *44 厘米 t 宋代,现藏于东京 
国立博物馆 t 

?.13传为頋闳中 （ It ] 世纪） t 帏熙找 夜宽阁 >局部， 
彩垠钔本.高洲頃米.好能为北宋装本 ， mmr 
北京故宮》物院 

7 A 4 传为李龙钃 （1046—1106 > 《澜人 呈马图 >局 
部，水墨纸本，商 30.1 M 米，北宋， 原厲 北京淸 
宫收藏 g 

7.1 S 燕文贵（活跃于970—1030年} {江山楼阁 [ fl>M 
部，淡彩堪色纸本，离32厘米，北宋，現藏 F 大 
阪市立美术馆。 

郭熙 （1010— KTO 0) 〈早 春图）立轴，水吊绢本_岛 
15 ftJ 厘米，约 11 F 2 年.现藏尸台北故宫博物院， 

7J7 范宽（活跃沪 10 世纪晚期至11世纪丨{溪山行旅 
閉> 立轴.淡彩积色纸本， A 206.3 城米，北宋 ， 
现截于台北故宮博物院： 

7-18 范宽 <溪山行旅网> 签名局部，现藏 ff ! 北故萏 
博物 I 

Z 19 佚名（明人推断为赵 伯驹）《江山 秋色阌 >M 
部，淡彩鏖色 绢本. 卨 56. S 厘米，北宋. 现葳于 
北京故宮博物院 
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7.20 传为张择端 （！2世 纪 早期）《漪 明上河阁 》 M 
邡.淡彩麋色绢本，岛25.5厘米，北宋晚明或者 
南米早期.现载千北京故宫博物院 P 
7.21 传为鑀源 （10 世纪 H 潇湘阁 >局部，彩® m 本， 
高 50 fl [米.北宋碎明，现藏子北京故宫陴物院1 
7.22 传为苏东坡 （1036—1101) { 枯木怪石图 >. 水隳纸 
本，卨234厘米，北宋.现藏干北京故宫博物院 
7,25米芾 （1051—1107) 行朽诗局部，现藏于北京故 
宫博物院《 

7.24 米友仁 （1086—1165) (远岫峭 云图》 立轴 t 水 
墨纸本.岛24；?埂米.南宋.现藏于大阪市立美 
术馆 t 

T .3 S 传为漱宗 （11 U 1— 1125年在位）《五色鹯鹉圈 h 
彩墨绢本.尚 53 M 米，北宋.现藏于波土种美 
术馆。 

7.26 传为婢焫束 (933-993) <山鹧棘 雀阳） 立轴、 
彩墦绍本，滿99厘米 t 现藏 F 台北故宫博物院,， 
7.27 传为李唐⑷ 50—113 G ) 《占矸 万木閉>闲页，彩 
筚绢本，离 247 M 米，12世纪.现藏于台北故宮 
博物晚 (■ 

7.28 {潇湘 梦游阁> 手卷 局部，水準纸本.商川 .3 厘 
米.由宋， mo 年，现藏于东京 N 立博物馆。 

'29 复丰（活跃于 1190— 1225年） { 溪山媾远图 J 手 
卷局部，水墨纸本，卨 4 G .5 厘米， 南宋, 现藏于 
台北故宫博物院。 

7.30 马远 { 山径春行图 } 扇面, 宁宗妃 杨味子麵诗， 
淡彩嗫色绢本.岛27.411米，南宋 t 现*于台北 
故宫溥物院 

7.31 梁榷（山中 s 来图>立轴，彩墨绢本, mn%m 
米1 宽52厘米，南宋，现藏于东京闰立陴物馆，. 
732梁楷（，留能砍竹图>立轴，水墨纸本+商 72.7 M 
米，览: il HM 米， 南宋，现藏 f 东京闻立博物馆 & 
7 J 3 牧炻（活跃干13曲纪 屮期） < S 袍现音>三立轴. 

彩墨绢本，卨172厘米.南宋， 现藏亍 东京:， 

7 34陈容{九龙阌> 局部，水饕纸本.商 46 M 米，南 
宋，〗244年，现藏于波士顿美水馆 3 
735定窑白_瓷枕，离 1 S +3 麵米，北宋,现藏:于旧金 
山亚洲美木馆布伦戴竒收藏 n 
■ U 6 黑柚梅柜，商25,4厘米，出自河南鹤噔集，北 
宋， 原属白金汉郡 AtfrcdClirk 收藏 
7.37 汝窑锕 P 卵白瓶,商23, t 甩米，北宋，親藏于伦 
敦載维德中国艺术基 金会， 

T 3 B 淡紫色柚钧窑罐 ， A 12.5 頌米 4 北宋，现截于伦 
敦维多利永与阿尔伯特博 物馆。 

7.39 存绿釉下刻花执壶，卨22,9厘米，北宋，现藏 f 
旧金山美术馆布伦戴奇收藏。 

7.4(1 磁州窑籼 FM 彩罐，高 2(15 厘米.金代，踅制于 
<世界陶瓷艺术大系>,第13卷。 

7.41 磁州窑釉 " F 刻花梅瓶，卨49,5歴米，出自河南柊 
武 t 北宋晚朗或荇金代.现趕于旧金山亚洲太 
术馆 布伦饑 奇收藏 s 

'42 磁州窑柚上多彩碗.宵径9厘米，金代或#元 
代.现藏 f 旧金 山亚洲 义术馆 布伦載奇收藏。 


7.43 白地绿彩皮囊壶.商37.5厢米，辽代，现藏 T R 
本私人收藏 s 

T 44 建窑兔老釉茶碗， S 柃12,2阐米，南宋,現藏于 
牛津阿什葜林博物馆，:> 

7.45 南宋官窑三 M 香炉*萵12川 S 米 * 南宋.现截于 
台北故宫博物院。 

'46 龙泉裙天 g 资，高 I 6.8 M 米，南宋，于台北 
故宫博物院。 

7.4? 搿白瓷 魂瓶，岛 36.8 爛米，出自景徳镇,宋代，现 
藏于香港李氏收藏。 


第八章 

S.1 多彩铅柚模制埯璃#炉，出爲元大都遗址，元 

代，现載 f 北堪故宮博 物院。 

笼网空军 W4g 年拍拟的北京航片，正中为北海 、 
中海和由海：右侧为紫禁城，南北轴线上为三 
大殿.南瑞为天安「1.北璀为扶山。此片拍摄之 
后+城墙被 拆除， 天安 n 外清理出天安 门广场 T 
其西_柊述了人民大会堂北京域内外的胡阆 
和民居拆除后條建了大通.办公楼和辑民楼 

8.3 ft 南面 观春紫 禁城三大殿， T, A. C)r«v<^ 绘制 

8.4 山西内城县水乐宮三嵫殿壁_局部 T 元代， 

1325 — 1358 年.， 

8+5 钱选 <1250叫30" <義之现 鹅图》 局部，淡彩 
毕色纸本.卨 23.2 颅米，元代.现藏于纽约大都 
会博物供。 

8,6 怀索 (700-750) 汪草书 _ 唐代，现藏干台北故 
宫博物院 y 

8 J 顔真螂 （709 — 785) 行书< 祭伴搞 > . 现藏 T - 台 
北故宫博物院，刘正成摄影 

8.8 宋徽宗瘦金体《_中秋月 >,现藏卜台北故宮陴 
物院，刘[成摄彩， 

O 赵孟顿 U2M — 1322) 楷书（洛冲 賦）， 刘正成 

攝影, 

8.10 氧其 fl (B55—1636) 行书，刘正成摄影 & 

8 11赵孟赖（鹊华秋色 >手卷局部，彩墨纸本，高 
28,4犀米 t 1295年，现藏于台北故宮博物院 

8J2 ^^(1269—054) 《富春山居囝} 尹卷 局部， 
水項纸本，商33厘米，1350年，现裁干台北故宮 
博物院 & 

8 J 3 倪續 （1301—1374) C 容睬 斋图） 立轴 ， 水樓纸本. 
赛 U 厘米 + m 2 年.现 iTf 台北故宮博物院 

H-14 传为王衆 （13 ⑼一 1385) 《东山草觉囹>立轴，彩 
畢纸本，高 1U 里米.元代，现藏于台北故宫 I# 
物院 e 

8.15 阀棣 U2%—1340) <箱浦归 渔围》 立轴 . mmm 
本，高 WM 米* 1338年，现藏于台北故宫博物院。 

8.16 美镇 <1280—1354) 《中 山田》 手卷局部，水吊 
纸本，离26.4黽)|^ 1336年，现藏于台北故宮博 
物院 6 

8.17 李衔 (1245 —mO > (四季平安 囲）, 水墨纸本, 


图販说明 
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离 93.5 旭米，元代， 现藏于 台北故宫博物 KL 
8.18 顾安 （1295—1370) 、张慎 . 倪瓒《枯木竹石图> 
立袖.水準纸本，高 93.5)1 米.元代，约1369— 
1373年.现喊于台 Jt 故宫博物院， 

择白瓷 视音像，咼 67M 米，出自元大都遗址 
8.20 柚 "F 红彩两， fi 径 40 . 4里米，元代，现藏于海牙 
t ; cmcc me 博物饰 

8.21 袖卜多卷透離缸,出自河」 t 保定，元代 
K.22 1.衫1年铭#花对瓶，卨 63M 米，元代 T 现藏于伦 
敦戴维德基金会收藏, 

H 袖下冉花神挎纹盘，茛椏46厘米，元代，现被于 
牛津阿作莫林博物馆 


第九章 

9.1 紫禁城大安 H 舸铜 《. 明代.1427年 0 

9.2 八达岭长城，明代 T 作苒自摄。 

9.3 苏州 M 师闶月到风来亭，明代，1770年重逑 

9.4 苏州闲林中的累石盆最，现載于纽约大郴会 If 
物馆 a 

9 s 石檐' 木刻彩印，高 m 3 M 米, n 世纪,现藏于伦 
敦大英 睥物馆 。 

9.6 汉柿-挑， r 卜竹斋杉_谢> 木刻彩印.商 25.81 电 
米，晚明， 16W 年，现藏 j ■伦敦大英博物馆 B 

9J 范宽#山余树 W 法.选自木刻 〈芥子 园凼传>, 
1^9年初版， 清代。 

9.B H 纪（15世纪晚期至16也:纪早期） {雪 氓双鸿> 
i 轴，彩項汗!本，卨 imM 米.现藏 T 台北故宫 
博物院。 

利石锐 （ ! 5世纪中购）《探花闱> f ■卷局郎.彩率绢 
本，萵 25.5M 米+明代 + 现載于岛檐桥本收截 

9JD 戴进 （13BB —〗 452) 《渔 父阉） 手卷 埼部* 淡彩堪 
色纸本， A 扣吸米 . 明代，现载于华盛顿史密森 
学会弗利尔美术馆， 

9 AX 张路 （14M— 1538> (老子骑牛图> 立轴，淡彩用 
色纸本.高 U4 厘米，现《[台北故宫博物院 

l ? A 2 沈周 < 1427—1509) (仿倪瓒山水凼> 立轴，水1 
纸本 ， 商米，〗4&4年，现栽于堪萨斯城纳 
尔逊一阿金斯美术馆。 

9J 3 沈周 《仙境 IH 來圈册> 扇萸，水墨纸本，离 38.7 厘 
米.明代，现媒 F 堪萨断城纳尔逊一阿金斯美 
术馆。 

9.14 文徴明（〗47(_—155!>}山水立轴，淡彩萆色纸 
本，！519年.现藏于台北故宫博物 

0.15 文徴明 （ 占桕 阁）立亂 水墨纸奉，尚26 闱米 T 1550 
年,现載于堪萨斯城纳尔 iflM 河金斯龙术馆。 

9.16 旗货 (1470—1523) (鸣琴閉 >立_ 4部，彩吊 
纸本.离 27.3 鹿米， 1S16 年，现藏于台北故宮博 
物院。. 

9.17 仇英 （ I4‘J4—1552) 《竹林品 占》 _此局部 • 彩墼 
钔本.明代.现截子北京故宫博物院， 

9.1 8壤其昌 （ 1 555—1636 ) 仿董源风格（存卞隐居 


图》立轴，水哏纸本，岛224 米，忉17年 , mm 

于克利夫兰美术馆 q 

9.19 邵弥 （ 1593—1642) 山水册页，彩螂纸本，高2反8厘 
米，162&年，现藏 T 两稚图美术馆简勒纪念收藏 
9.20 陈洪绶 （1S98 —! 652) 仿李圪眠风格 （南 牛廣四 
乐田）手卷局和彩墨纸本,尚 31.6 座米，1649 
年, 现藏于苏黎抛 f 特伯格博物馆 & 

9.21 炅彬 （1 兄 B — 1626) { 溪山绝屮阁>立轴，淡彩舉色 
绢本，高225厢米，年，现藏于岛拽桥本收藏 
^.22 永乐阜，帝 （14(13 —1424年在位 ）_ 〖像 焱轴.彩单 
绢本，高 220 M 米.现藏于台北故宵博物院. 

9,23断江上人11像，喵贝,彩毕纸本.离 40.3 厘米， 
现截于 南京博物院。 

9.24 叫十 H 陵枰道石骆驼 . 15世纪 D 

%2^ 家遗”陶质彩袖屋脊冲渖，离 KX8 厘米. 

1523年铭.现載于多伦多皇家安大略博物馆， 
9.26 吼！51社丹缂蜱，16, 口批纪.观裁于伦敦维多利 
亚与阿尔泊特博物馆 3 

9.2 -云锦圯袍，长13抑歴米，淸代，现截于伦教维多 
刊业与阿尔伯特 If 物馆。 

9.28 刺绣补子，岛27雁米 t 洧代，现截子伦敦维容利 
业与阿尔伯特博物馆， 

9.29 剔犀茶托， ASM 禾. t3 世纪.现藏 F 伦教大英 
W 物馆。 

9.311 多色云龙海波纹漆盘,长322厘米，1589年褊, 
现■于合北故宮 W 物院 a 

9,31敢泰蓝香护，貞径 W 厘米.16世纪年期，现藏尸 
屮盛顿史密森学会弗利尔美术馆。 

932 录泰蓝凤形尊，直#代厘米.〗6世纪早期，现藏 
于华盛锬史密森学会弗利尔美术馆 a 
9.33 袖下青花瓶,离47.6厘米, U 世钯早期.现藏于 
北京故宫牌物院 s 

9.34 ^ F 彩宫明代成化时期 （146S_t487) ,现 
藏 f 伦敦戴维德基金会。 

9.35 堯拉克瓷盘和网件 军持， 抽 F 彩外销资，晚明时 
朗.职 M 于潁加坡大学艺术馆 
9.36 宝石红柚嚮帽壶.明 ft 宣铯时期0426— W5), 
底部镌刻乾窪时代1775年铭文.现戴于台北故 
宫博物院。 

y.n 德化常白资观玲惮，尚22鯉米，淸代¥期，现藏 
于萨塞克斯大学巴洛收藏 

9.3H 三彩法华器，离317歷米.明代.现裁 F 伦敦大 
英陴物馆 3 

9.39 袖下红彩鱼纹罐, K4I.7 韁米, 明代裹靖时期 
(1522—1566) . 现藏 f 北京中家博物馆 
9.40 汕头窑袖卜_ E 彩盘， 晚明，现喊于线德 文收裁 


第十章 

10.1 咴熙 U662 —1722年在位）_橡_彩舉绢本，现 
藏干北京故宫博物院， 

10-2 北京紫禁城,自午门由南向北看太和门，可見太 
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和殿一角，明淸速筑 t He(ld.a Morrison 拍摄 
103北京圓明园方外现遗迹,郎世宁设计,淸代，作 
者自播， 

10.4 北京蝴和园、1888年完工 4 ， 

10.5 北京祈年緞.1545年完X， 17S2 年和1889年重 
建.作#自摄 & 

10,6焦茉贞（18世纪¥期> 《耕织 轵贝.彩墨绢 
本 # 规藏于台北故宮博物院。 

10,7郎世宁 < 百骏阄 > 手卷局部.彩墨绢本,卨 94- 5 
M 米.1728年绘，现藏于台北故宫博物院 B 
]d 8 哀江 （1 B 世纪早期 K 山水） 立轴 ， 彩枣绢本，商 
213,5厘米,1707年绘，现藏于旧金山亚洲典术馆 
布伦戴奇收藏： 

10.9 弘仁 U6KI—1664) (秋来图>立轴，水镰纸本, 
卨122厘米.现藏于复威爽火奴鲁鲁美术学院， 
10.10 龚贤 （1620 — 1689) <千岩万整图 > 立轴，水墨 
纸本，高 62i；i 厘米 . 現藏 F 苏黎世李特伯格博 
物馆德带访 ft 茨收放 （Chafles A. Dremm.aiz 
Collection ) * Wcttsicin & Kaur 柏措 
10.11 朱耷（八大山人 t 1626—1705} { 仿董北葙山水) 
立轴，水墨纸本，商180阐米 ，现裁于斯德钟尔 
摩远东古物馆 a 

10.12 朱伟乌》埚贞，水堕纸本，萵 31.8 楝米 ， mm 
于住友收藏。 

10.13 石赂(髡残， 1612—1673) <秋色山水 图卷》 手 
卷， 水吊纸本，离 3L4 厘米. 1666年创作，现藏子 
伦敦大英博物馆。 

10.14 石涛 {U42 — 1707) <楝濾图卷》局部 T 彩墨纸 
本 . 离25厘米 + 现截于卞盛 顿史密 森学会弗利尔 
美术馆 P 

iojs 石涛€山水> 繭页，彩堪纸本，卨24 2庳米. mm 
于纽约王季迁收藏 & 

10.16 王时敏 ( 1592— 1680) 或佚名 { 小中風大》之《拟 
巨然山水 K t 其 S 题签 T 淡彩墨色绢本，高70.2 
厘米，现藏于台 4t 故宫博物院 .. 

T 0.17 E 嗶 (1632—1717) 《溪亭观 墦》 立轴，彩墨纸 
本，1695年创作.頃『4#港 WtmgP ^ hsi 收藏 
104 S : E 原祁 U 642— 1?15) { 拟愧着山水 } 立轴 ， 水墨 
纸本 T 离 W 厘米，现藏于柏林东方艺术馆 
10.19 挥寿乎 （1633 — 1690} { 牡丹> _页+彩墨_本, 
离26 2厘米.现錢于台北故宵博物院， 

IIS.2U (1632—t?lH) 《云 t^lil 抨阁》立_只部.彩 
畢 m 本，卨 25,y 照米，现裁于台北故宮陴物院 1 
10.21 金农 （⑽ 7—17G41 (梅图> 立轴.水墨纸本 1 卨 
tl5,9M 米，年创作，现鉍 | 纽黑文耶符大学 
美术馆： 

10.22 黄懊 （1687—176ft) <陶渊明采菊阁>_页■彩 
吊纸本.离 28 M 米.现藏于斯坦福大学 C^rald 
Cintor 视觉艺术中心 6 

10.23 华蚺 (1682—1755 ) 《花 乌树立轴 T 彩墨纸 
本. 1745年创作，原域香港 WofigPao-hi 收藏 
!0.24罗聘 （1T 33— 《鬼趣 困>_页,水墨纸本, 
现藏 于上海 Huo Baocun 收蘇 


10.25 抂熊 <1823—1857) {自画像)立轴，彩墨纸本， 
离 P74 厘米，现藏予北京故宵博物院。 

10,26山水靑花宠， ft 16.5 厘米，17世纪，现藏于牛津 
阿什蘖林博物馆， 

10.27 郎窑瓷瓶.高45 1厘米， 康熙时期， 现藏于西推 
圈美术馆 T Paul Macapia 拍摄,， 

10.28 宵花资瓶，卨34,3侧米，阑熙时期*现裁于內稚 
If] 茇术馆 t Pau] Macapia 拍摄 
10.29 籼上彩绘茕瓶.商45.4_米.康熙时期，现載于 
北京故宫博物院。 

10.30 古月轩生资茶壶,商 12.9 厘米,乾降时期,现藏 
亍伦敦載维徳基金会。 

10.31 仿汝 帑瓷瓶 +雍正时期 + 现截于伦教戧维德基 

金会& 

10.32 透鵰内街花外粉彩双层桃瓶. 离 38.5JII 米,乾降 
时明，現藏 f 台北故宫博物院。 

10.33 蛋壳珐琅彩瓷瓶.萵19阐米.乾降时期.现藏于 

* 

英:国 The Mourn Trim。 

1034屮_式耶稣_像宵花瓷盘，红径 27.4 阐米 ，洧 
代.现藏尸英_大英博物馆. 

10.35 陈鸣远（活跃于!7世纪中期至18世纪 早期） 款 
笔架.长 1H8 庳米，明代.现藏于堪萨斯城纳尔 
逊一阿金斯美木馆》 Jamison Miikr 柏摄^ 

1036玉雕鳙鱼, SE16.7 厘米.淸代，现藏于台北故宫 
陴 物院： 

10 37风凰花树饰漆屏风, *2.75 米,淸代.原厲卢序 
斋收載 

議古月轩款鼻 烟壶， 高 5.8 厘米,浦代，现藏 f 伦教 
載维德笔金会^ 


第十一章 

11.1 t 大猷 （1899—1973), 上海市政府大楼，1933 
年，塊德文拍摄. 

11.2 赵冬日 ( m 9—2005) ,张傅 (1911—1999), 

京人民大会堂， 1959 年 . 塊德文拍摄 B 
SL3 杨廷宝 < 190 〗一 1982) 等 . 北京 ® 书馆 < 朗今中国 
困家闬书馆 ）. 1 ⑽ 7 年，槐德文拍摄 
11.4 李祖原，台北宏 _ 大楼， W 如年.魏德文拍摄 
11,5 张水和，四川安仁 "1966— 1976 个年大爭屺 
m H T 2007 年 . 闱片 M 非常述筑 T 作室 „ 
ll.fi 贝聿铭 < 1917 年生），苏州博物馆 , 2007%：, Kernel 
: 】 p 拍择 . 田片属 Pti l 3 armcrshIp Architects 
117 齐白石 U864—1957) { 岁明 围 > 立轴 + 彩墨纸 
本，卨 1M 厘米 . 闱片崴香港太古佳土得 a 
11-8 吳 6 硕 U844 — 〗 927) < 佛扒 俾 } 立轴，彩壤纸 
本， A122M 米， 1915 年创作 + 原載于纽约 Mi 
Chou Gallery 。 

11.9 amimo — ms ) (风尘 三侠》 立轴，彩鏖纸 
本，现截于北 a 故宮博物院，找德文柏摄 
1 U 0 于右任 （1&79—1964) 行书, 20世纪40年代创 
作，现藏 F 北京荣宝葙.刘正成拍极 
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UM ⑽抱石 U 904 —] %5) (庐山通> 立轴.彩墨纸 
本，离 9 IM 米， W 44 年创作，现藏于苏黎桩于特 
伯格_ 物馆 ， Wcltstein &l ( Cauf 拍摄 9 
11.12 黄宾虹 （1864 — 1955) (松 ft 待渡 } 扇页,彩墨纸 
本 t 卨厘米， 1943年创作，现藏于牛律私人 
收藏 6 

1 M 3 尚竒峰 U 8 S 9—1933) {花 桥烟附> 立轴，學彩纸 
本 + 1932年创怍 f 采自 《竒峰 _ 集》。 

1114徐悲鴻〔1895— 1953} 《喜 II 螫枝 i 立轴,水霱纸 
本，〗944年创作，臧地未知。 

11.15 林风眠 （1900 —WU (秋色_>，彩墨纸本，离 
M 厘米，现藏 f 香港美术馆 ^ 

11.16 轉 (1907—1994) < 外逃难 民>,木__ 1939年 
创作 P 

11.17 Tffi (1916—2009) < 现实图 >* ■手鬈，彩羅纸 
本，1946年创作，藏地未知。 
aia 张大千（庐山囹> 攢卷局部,彩檐绢本，高 m 
堞米， 19糾 一1983 年创作，现載于台北故宮博 
物院 P 

IU 9 赵无极【1921—2013》 <18—01—95)* 油颺■离 
41厘米，现藏于牛津私人收藏 。 

11.20 曾幼荷 U 923 年生) (里 成夷村庄》，水•纸本, 
1955年创作，现藏于火奴鲁鲁美术学院， 

11.2 J 涅十发 U 921 — 20 <m {錨 林外史 >插囝，水累纸 
本，离 ^7 厘米， 1957 年创作 „ 

11.22 潘天寿 U 897 — 1971) (朝霱> 横袖. 彩蠱纸本, 
#144塯米，年创作，原藏于香港 Lo Wai.iun 
收藏 e * 

tl .23 ^nJSfe (1907— 1989 > ( 秋_田}立轴.彩墨纸 
本._68,5厘米，】982年创作 ， Lucy Urn 拍祓 
11.24 刘_松（ 1932年生) f 山水 J , 彩墨纸本，长99厘 
米，年创作 . 现藏 f 牛汴私人收藏。 


11.25 廖新学 (1903—1958} 运动员#锕塑像 T 1946年 3 
11.26 叶 tt 山及四川美术学院雕塑家集体切作»塑 
《收 租院》局茚.1%5年，现藏 f 四川大邑„ 

U .27 朱铯 （1938 年生) (太极》, 宵铜雕塑，高2抑厘 
米，长4?5厘求， was 年创作，艺术家自藏， 

U .28 庞瘕泵（〗⑽ 6— 19851商周母题的地毯设计，彩 
層纸本，1945年创作 s 

1 L 29 王茫平 U 949 年生）《生活>,树雕，卨奶 M 米， 
1994年创作,现藏于伦教 Michad Goedhuis 
收 I 

11-30 艾轩 U 947 年生） { 陌生人>,油岡，离76.2厘 
米，1984年创作，现藏于私人 收藏： 

1131王广义 （19 S 6 年生)(大批到可口可乐》,彩色纸 
本，高卵 ,8 M 米，1992年剑作，现戴于香港 D;md 
Tang 收藏 p 

11.32 徐冰<1955年生） (天书》. 装鸷艺术，1⑽8年创 
作，也以书箱形式发表.四卷，印数〗01>册 4 
103古千 （1942 年生）寿字, 彩® 纸本,离93厘米, 
1990年创作 + 现典于牛津私人收藏 a 
11.34 吳冠中 （ mfl 年生) C 大宅 }, 水■纸本，商70廑 
米, m ] 年创作 f 现藏 f 阿拉 E 马伯明翰 jci 术馆 4 
11,35王怀庆 （1944 年生) {未组装） ，油圃,离 144.7 厘 
米，〗994年创作，现藏 F 俄迄拉荷马市 I^bm A . 
Hefner III 收藏 Q 

11.36 邵飞 U 9 S 4 年生）<月明星稀>，彩學纸本.画家 
自錢 a 

11.37 S 敏君（】962年生）由引导人民>»油_，高 
250 Jf 1995 —1996年创作，现藏尸北京 LTli 

Sigg 收藏 。 

U .38 蔡国强 （1957 年生) { 回光:来自磬構的札物) t 
2川>4年7现藏于 Caspar H . Schubbc 收藏， 
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